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 Memoria y subjetividad del cine documental ecuatoriano (2000-2015) 
 
Resumen 
 
 
En los últimos 15 años se ha producido un crecimiento cuantitativo y cualitativo de la 
producción de cine documental en el Ecuador que permitió la legitimación e 
institucionalización del campo. Dentro de la diversidad de la producción documental 
ecuatoriana que se realiza desde los años 2000 en adelante se pueden establecer dos 
tendencias predominantes: por un lado, un cine histórico que trabaja problemáticas 
relacionadas a la recuperación del pasado y la memoria; por el otro, un cine en primera 
persona que trabaja temáticas biográficas y familiares. Esta investigación busca indagar 
sobre las tendencias y discursos que caracterizan tanto al documental de temática histórica 
como al cine autobiográfico.  
 
La investigación analiza el surgimiento de un conjunto de películas de temática histórica 
respaldados en el trabajo de investigación de archivo y testimonio, este es un hecho 
inédito ya que a lo largo de su historia el documental ecuatoriano ha abordado 
escasamente temáticas relacionados al pasado histórico. El aparecimiento de una pléyade 
de realizadores interesados en comprender la historia colectiva se presenta entonces como 
un síntoma de la necesidad de una generación que busca revisar la historia y reescribir la 
memoria social. Para analizar esta tendencia se toma como casos de estudio Con mi 
corazón en Yambo (2011) de María Fernanda Restrepo y La muerte de Jaime Roldós 
(2013) de Manolo Sarmiento y Lisandra Rivera.  
 
Por otro lado, se analiza el giro subjetivo en el documental ecuatoriano a partir del cual 
el realizador construye el relato, poniendo en evidencia su lugar de enunciación personal 
respecto de los hechos contados. En estos documentales, el cineasta narra en primera 
persona, se transforma en personaje de su película, establece una verdad personal e indaga 
en su propia biografía. Se analiza este giro a través del estudio de dos casos: El lugar 
donde se juntan los polos (2002) de Juan Martín Cueva y El grill de César (2014) de 
Darío Aguirre. 
  
 
Palabras clave: Cine, documental, memoria, biografía  
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Memoria y subjetividad del cine documental ecuatoriano (2000-2015) 
 
Introducción 
 
Desde los años noventa, la sociedad ha experimentado una preocupación inédita por la 
subjetividad y la memoria. En muchas instancias de la vida social aspectos asociados a la 
vida íntima, individual y subjetiva han tomado relevancia al mismo tiempo que el pasado 
se ha puesto de moda. Esta realidad, propia de las sociedades contemporáneas, ha llevado 
a las ciencias sociales y humanas a teorizar sobre el giro subjetivo (Sarlo 2006) y la 
cultura de la memoria (Huyssen 2007). Estos dos paradigmas emergentes nos llevan a 
cuestionar los enfoques positivistas con los cuales se ha pensado la realidad y el pasado 
que anclaron sus verdades a un objetivismo ingenuo. Es el interés de esta investigación 
indagar las consecuencias que el giro subjetivo y la inflexión hacía la memoria han tenido 
en el campo del cine documental. Estos dos paradigmas, sin lugar a dudas, han tenido una 
fuerte influencia en los desarrollos y tendencias del documental contemporáneo así como 
en los estudios de cine.  
 
Esta indagación la planteamos en dos aspectos, a nivel teórico conceptual y a nivel 
empírico. En primer término buscamos rastrear algunos de los debates teóricos sobre el 
giro subjetivo y la cultura de la memoria en el campo de los estudios visuales y de cine 
para luego plantear cómo esos debates se expresan en el campo del documental 
ecuatoriano reciente. De un lado, realizamos una serie de abordajes teóricos y 
conceptuales que nos permite determinar un conjunto de enfoques y delimitar con 
precisión categorías de análisis. Del otro lado, realizamos una contextualización y un 
análisis de tendencias dentro del documental de temática históricas así como del 
documental en primera persona en Ecuador. Posterior a este primer acercamiento, 
estudiamos más a profundidad el documental histórico y el documental de memoria así 
como el filme autobiográfico. Seleccionamos, filmes representativos de cada una de estas 
tendencias y realizamos un análisis fílmico y discursivo para determinar las formas como 
están construidos los documentales, sus modalidades de representación y sus formas de 
construcción significante.  
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1. Consolidación del campo documental ecuatoriano (2000-2015) 
 
En los últimos 15 años se ha producido en el Ecuador un incremento sustancial de la 
producción y consumo de cine documental. En la actualidad el cine documental despunta, 
incluso sobre la ficción, acumulando reconocimientos nacionales e internacionales y un 
fuerte respaldo del público local. Por un lado, existe una producción en alza, tanto en 
cantidad como en calidad, del audiovisual de carácter documental; por el otro, a través 
del incremento de plataformas de exhibición y festivales, el consumo de documentales ha 
alcanzado un reconocimiento y popularidad inédita. Esta situación ha permitido que el 
cine documental ecuatoriano pase de ser una práctica cultural emergente a un proceso 
sostenido de institucionalización, expansión y legitimación.  
 
El cine documental ecuatoriano enrumbo sus armas a trabajar los intersticios de la vida 
social, a enfocar realidades socio-culturales invisibilizadas, a marcar los olvidos de la 
historia oficial, a visibilizar los vacíos existentes en los grandes relatos de la nación. En 
este sentido, el documental ha tomado la tarea de reinsertar, a manera de un inquietante 
suplemento, todo aquello que ha sido marginado y olvidado por los discursos estatales y 
mediáticos. Gracias al poder y la elocuencia de la imagen cinematográfica, el documental 
se ha convertido en un potente dispositivo que pluraliza las temáticas del debate público 
en tono menor y cotidiano. Esta situación exige ser comprendida dentro de la historia 
social del país y en el contexto particular de la historia del cine nacional, como se explica 
a continuación. 
 
 
1.1 Factores que explican el crecimiento del campo documental  
 
A lo largo del siglo XX, la inexistencia de industria cinematográfica y la ausencia de 
políticas públicas de fomento a la producción generaron que durante largos periodos 
dejara de hacerse cine en Ecuador. Por esta circunstancia, el documental fue el género 
que mayor desarrollo tuvo, según el catálogo de filmes que reposan en la Cinemateca 
Nacional, entre 1922 y 1996, el 73% de las producciones nacionales corresponden al 
género documental (Cinemateca Nacional 2000). Sin embargo, la producción de 
documentales se concentró en una producción institucional vinculada a la gestión estatal 
y no gubernamental. Solo es a partir de los años 80 en donde se empieza a trabajar un tipo 
de documental con resonancias antropológicas y artísticas relacionado al rescate del 
7 
 
patrimonio nacional. Pero es solamente con el nuevo siglo que los lenguajes 
contemporáneos de no ficción empiezan a ser asumido por los realizadores con amplia 
aceptación del público.  
 
A pesar de que existe poca investigación sobre el documental producido en Ecuador, 
dentro de la literatura reciente hay un consenso en ponderar la productividad del campo 
documental dentro del campo del cine nacional a partir del año 2000. Así por ejemplo, 
Galo Alfredo Torres ha planteado que el documental es la cara más oculta del cine 
nacional, ya que no tiene el reconocimiento del cine de ficción, sin embargo es el campo 
donde se “han hecho las mayores apuestas no solo políticas, sino estéticas, expresivas y 
formales” (Torres 2014, 185). Alejandro Aguirre sostiene que una de las búsquedas 
constantes del cine ecuatoriano ha sido dar una respuesta a quién somos como nación y 
añade que el formato documental ha sido la herramienta más idónea para responder a esta 
indagación (A. Aguirre 2015, 125). Se ha destacado adicionalmente que la emergencia 
del documental ecuatoriano ha sido una herramienta para la promoción de contenidos 
audiovisuales diversos que pueden ayudar la pluralidad cultural y soberanía audiovisual 
(González Rentería y Ortiz León 2010).  
 
La actual emergencia y legitimidad del campo documental ecuatoriano ha sido producto 
de una serie de elementos relacionados con el contexto socio-económico pero también 
asociado a una serie de procesos relacionados con el afianzamiento la cultura documental 
en los ámbitos de la exhibición, la formación, la educación y la práctica cinematográfica 
que se viene produciendo con el cambio de siglo. Hay cinco factores que confluyen en la 
expansión y consolidación del cine documental en el país: a) la crisis económica y social 
b) la crisis de la representación argumental c) las nuevas plataformas de exhibición d) los 
procesos de enseñanza, formación y profesionalización e) la inserción de la práctica 
documental en espacios extra-cinematográficos f) el relevo generacional y g) nuevos 
marcos legales. 
 
En primer lugar, es plausible pensar que la crisis social y económica que se desata en 
Ecuador a inicios de los años 2000 fue un detonante para el reposicionamiento de las 
prácticas de no ficción. En 1999, el país vive una de sus más severas crisis económicas, 
sociales y políticas. En ese año se produce una fuerte crisis financiera que desemboca en 
el proceso de la dolarización de la economía. Como consecuencia, se produce un ciclo de 
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movilizaciones populares y ciudadanas que deponen al presidente Jamil Mahuad, y se 
inicia una ola de migraciones que genera que dos millones de ecuatorianos busquen 
mejores condiciones de vida en el extranjero. Esta situación golpea duramente en las 
formas de expresión cultural generando una necesidad, no satisfecha totalmente, de narrar 
la crisis y simbolizar el trauma social. En un primer momento, existe una imposibilidad 
de representar la desmembración social que vivía el país. En un segundo momento, se 
produce una emergencia de lenguajes testimoniales y registros de urgencia, tanto en el 
arte contemporáneo como en el cine, para hablar de la crisis. Este movimiento crea un 
clima propicio para el desarrollo y trabajo con lenguajes de no-ficción. 
 
En segundo lugar, dentro del campo cinematográfico se produce algo que quisiera 
denominar como una “crisis de la representación argumental”. En plena época de crisis 
social, empiezan a aparecer un conjunto de películas de ficción de violencia urbana que 
de otra manera alegoriza y señalan la traumática realidad en la que surgen. Estas películas, 
utilizando procedimientos del cine directo y el cinéma vérité, dramatizan la 
descomposición social 1 . Tratan de acortar inútilmente la distancia la realidad y su 
representación a través del uso de estéticas documentales. Ratas, ratones y rateros (1999) 
de Sebastián Cordero propone un registro de urgencia, con mucha cámara al hombro, para 
retratar la descomposición social, familiar y moral. Fuera de juego (2002) de Víctor 
Arregui inserta fragmentos documentales para aludir a la crisis social y política que lleva 
a su personaje central a la delincuencia como único mecanismo para lograr salir del país. 
Ambas películas muestran una ansiedad por retratar una realidad social esquiva, nos 
llevan a pensar en la impotencia de los lenguajes de ficción para abordar lo real. Estamos 
en presencia de una crisis de la representación frente a la realidad. Esta crisis no solo 
afecta a las narrativas de ficción, como lo demuestran los debates sobre la crisis de la 
representación planteada en el campo etnográfico2; sin embargo, delata una distancia o 
inadecuación de la narrativa de ficción frente a una realidad caótica y desbordante. Es, 
justamente, este abismo representacional exacerbado por los códigos argumentales de la 
ficción que va plantear el desplazamiento a los lenguajes, estéticas y éticas de no-ficción.  
 
                                                        
1 Para un análisis del estas narrativas cinematográficas ver León (2005).  
2 Para un análisis de la crisis de la representación antropológica y el menoscabo de la autoridad 
etnográfica ver: Clifford y Marcus (1991). 
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En tercer lugar, mientras la crisis social y representacional se instala, asistimos a la 
consolidación y ampliación de las plataformas de exhibición y consumo documental. En 
2002 se realiza la primera edición del Festival Encuentros del Otro Cine (EDOC) que se 
convierte en una vitrina para el conocimiento de las escuelas históricas del 
documentalismo y los autores contemporáneos. El EDOC consolida un sostenido proceso 
de valoración de las estéticas documentales que más tarde influenciaran decisivamente 
en la modernización de los lenguajes que asumen los realizadores documentales. Si los 
lenguajes del cine de ficción ecuatoriano dialogan muy poco con las tendencias 
contemporáneas, quizá esto se deba a que no tenemos una vitrina tan sofisticada y 
ecuménica como el EDOC para el campo de la ficción. El impacto del Festival ha venido 
acompañado de la ampliación de circuitos de salas alternativas en los cuales el 
documental constituye parte del menú ordinario. Por otro lado, en los últimos quince años 
se han abierto franjas de programación en la televisión abierta y por suscripción destinada 
al cine documental. Si a esto se suma las plataformas digitales, a través de las cuales se 
consigue obras que por otros medios sería imposible, nos encontramos con un panorama 
favorable para el consumo documental. Estas nuevas plataformas de exhibición y 
consumo han logrado construir una cultura del documental que explica gran parte de la 
legitimación social que tiene el género. 
 
En cuarto lugar, hay que destacar los procesos de enseñanza, formación y 
profesionalización aupados por las instituciones de educación universitaria. Si bien es 
cierto, que una buena cantidad de documentalistas estudiaron en el extranjero; la 
enseñanza del documental se ha extendido en las escuelas locales. En muchas carreras de 
cine e institutos dedicados a realización audiovisual, tradicionalmente se educaba en el 
gran cine de ficción. Esta tendencia se ha ido modificando paulatinamente; así por 
ejemplo, en la escuela de cine de la Universidad San Francisco de Quito (USFQ) –la más 
antigua de país- tempranamente se introdujo materias relacionadas con la apreciación y 
práctica documental. En la actualidad incluso en el Instituto Superior de Cine y Actuación 
(INCINE) –conocido por su orientación hacia la ficción autoral– ha empezado a trabajar 
en la estética y la práctica documental. A este panorama se suma una serie de laboratorios, 
estancias y concursos regionales e internacionales que tienden a fortalecer la formación 
y profesionalización en el campo documental. 
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En quinto lugar, nos encontramos con la inserción de la práctica documental en distintos 
espacios que rebasan el campo propiamente cinematográfico. A diferencia de lo que 
sucede con el cine de ficción, las narrativas de lo real tienen una potencialidad de ponerse 
al servicio de un conjunto de necesidades sociales, culturales y políticas que amplían el 
campo de ejercicio documental. Se puede mencionar algunos de estos campos, sin ningún 
ánimo exhaustivo: el periodismo, el arte contemporáneo, el activismo político, el trabajo 
comunitario, la comunicación institucional. Estos campos amplían las fronteras del 
documental y generan un espacio de incidencia más allá del arte o el entretenimiento. 
 
Un sexto factor que explica la emergencia de los lenguajes documentales en el Ecuador, 
tiene que ver con un saludable relevo generacional que se ha producido en diálogo con 
las tradiciones cinematográficas locales. Mientras en el campo de la ficción existe una 
actitud parricida que rechaza todo cine ecuatoriano hecho en el siglo XX, en el 
documental encontramos gestos de recuperación, revisión y actualización de las 
tradiciones del pasado. Es por esto que mientras en el cine de ficción existe una necesidad 
de permanente refundacción, en el documental encontramos un respeto el legado que nos 
dejaron los cineastas de generaciones anteriores. El documental ecuatoriano se funda en 
ímpetu arqueológico que lo lleva a valorar cada fragmento de metraje filmado, a resaltar 
la figura de los heroicos cineastas que nos legaron testimonios visuales en un contexto 
adverso y a revisar constantemente la propia historia del cine nacional. La nueva 
generación de documentalistas que ha entrado en ejercicio en la última década parece 
empeñado en un arreglo de cuentas con la nación, la memoria, la sociedad y el cine que 
heredaron. Este arreglo tas está basado en un rescate, recuperación y relectura de la 
tradición cinematográfica del país. 
 
Finalmente, los nuevos marcos legales y el fomento a la producción audiovisual por parte 
del Estado van a tener una incidencia decisiva. Con la aprobación de la primera Ley de 
Fomento Cinematográfico y la creación de Consejo Nacional de Cinematografía 
(CNCINE) en 2006, por primera vez se garantiza una producción cinematográfica regular 
que crece anualmente. A partir de la aprobación de la Ley Orgánica de Cultura (2016) el 
Consejo Nacional de Cinematografía se transforma en el Instituto Nacional del Cine y el 
Audiovisual ampliando sus competencias a los ámbitos de la distribución y exhibición así 
como al espectro ampliado del audiovisual.  
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1.2 Tendencias fundamentales del cine documental ecuatoriano 
 
A pesar de que existe una variedad de propuestas estéticas, y a riesgo de caer en el 
esquematismo, se puede hacer un ejercicio de clasificación de las tendencias que el 
documental ecuatoriano ha desarrollado en los últimos 15 años. Para la elaboración de 
una tipología del documental a partir del años 2000, realizamos un listados de los 
documentales producidos anualmente, tomando como base la información del Consejo 
nacional de Cinematografía, los archivos de la Fundación Cinememoria y las bases de 
datos de la Cinemateca Nacional (Ver Anexo 1). Sobre este listado fuimos determinando 
los tipos de documental que más recurrencia tienen, en base a esta medición de 
recurrencias establecimos una tipología que nos permitió determinar las grandes 
tendencias que caracterizan al documental ecuatoriano en los últimos 15 años. De entre 
las múltiples tipologías posibles, intentamos una en la cual podamos visibilizar las formas 
de discurso documental predominante así como las estéticas emergentes. Esta tipología, 
tan arbitraria como cualquier otra, nos permite proponer una revisión de los caminos 
estéticos, discursivos y temáticos desarrollados por el documental en su etapa reciente. 
Bajo estas consideraciones proponemos una revisión de las tendencias del documental 
ecuatoriano a partir de cinco categorías: a) el documental social b) el cine comunitario y 
militante c) documental autorreflexivo d) el documental en primera persona y e) el 
documental histórico y de memoria. 
 
En primer lugar, encontramos al documental de temática social, seguramente la tendencia 
más extendida en el cine ecuatoriano, que trabaja al servicio de la explicación de 
problemáticas sociales a través de una narración transparente de modalidad expositiva. 
De ahí que este tipo de documental se problematice poco a sí mismo y aborde un amplio 
abanico de temáticas como las identidades sociales, aspectos culturales o fenómenos que 
han convulsionado al país como la migración o la violencia. Una de las temáticas más 
recurrentes en este tipo de documental son las diferentes maneras de construcción de las 
identidades. Dentro del documental social, existe un buen número de filmes que trabajan 
temáticas relacionadas con la vida política, la migración, la violencia familiar, la cultura 
popular, la religiosidad, el deporte, la música o el trabajo con minorías culturales, étnicas, 
sexuales así como con personas discapacitadas o privadas de libertad. 
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Una segunda tendencia está marcada por el documental militante y comunitario. A 
diferencia del documental social, este tipo de cine busca transformaciones en el plano de 
lo político, social, cultural, ecológico; esta directamente comprometido con causas de 
organizaciones, movimientos y comunidades de la sociedad civil. El audiovisual es visto 
como parte de procesos organizativos y luchas sociales y está asociado a dinámicas de 
producción, circulación y consumo distintas que el documental tradicional3. Sin lugar a 
dudas, cineastas militantes y activistas como Pocho Álvarez y Eriberto Gualinga son las 
figuras emblemáticas de estas prácticas audiovisuales comprometidas con la 
transformación social.  
 
Una tercera tendencia está constituida por el cine reflexivo que habla sobre sí mismo. 
Este tipo de películas abordan la propia práctica cinematográfica y sus dilemas culturales, 
creativos y estéticos en un poderoso ejercicio de autorreflexión4. En esta vertiente se 
pueden ubicar filmes que reflexionan sobre la historia de la cinematografía nacional, 
plantean una recuperación de directores históricos, esbozan comentarios sobre la 
significación de hacer cine en un país periférico y sin industria, abordan las videografías 
populares en contraste con el cine de autor, entre otros temas. En muchos casos estas 
películas son autoetnografías sobre las dinámicas de la producción, el negocio y el 
consumo cinematográfico.  
Una cuarta tendencia está constituida por el documental histórico que aborda temáticas 
sobre el pasado reciente y la memoria social. Dentro de esta tendencia es donde se han 
cuajado los mayores logros del lenguaje y la narrativas documental en el país5. A inicios 
de siglo XXI, se produce un conjunto de filmes que a partir del trabajo de materiales de 
archivo y testimonios buscan revaluar aspectos subjetivos y sociales de la historia 
nacional. Esta tendencia está relacionado a una serie de inquietudes generacionales 
respecto de la historia oficial heredada.  
                                                        
3 Para una definición de este tipo practicas audiovisuales consultar Polanco y Aguilera  (2011). 
Para una reseña casos amblematicos del cine comunitario en el Ecuador consultar Gumuzio 
Dagron (2014).  
 
 
4 Para un análisis de la modalidad de representación reflexiva en el campo documental ver Nichols 
(1991) y (2013).  
5 Para un análisis del documental histórico y el documental de memoria ver Sanchéz-Biosca 
(2006)  y Aprea (2012) y (2015). 
13 
 
Finalmente tenemos una quinta tendencia marcada por el cine biográfico enunciado en 
primera persona. A lo largo de la última década el documental ecuatoriano ha ido 
construyendo una pequeña tradición de cine autobiográfico en el cual el realizador 
construye su relato poniendo en evidencia su lugar de enunciación personal respecto de 
los hechos contados. En estos documentales, el cineasta narra en primera persona, se 
transforma en personaje de su película y establece una verdad personal marcada por su 
punto de vista6. Este tipo de documental realiza un rescate de la vida privada, los relatos 
yoicos y las historias familiares, como veremos más adelante.  
Es el interés de esta investigación determinar los principales discursos del cine 
documental ecuatoriano respecto de estas dos últimas tendencias en las cuales se 
evidencian los nuevos discursos y estéticas del documentalismo nacional. De un alado se 
pretende dimensionar el giro subjetivo en el discurso cinematográfico, del otro lado el 
giro hacía la memoria que es una de las preocupaciones del documentalismo de los 
últimos 15 años.  
  
                                                        
6 Para un análisis de la introducción de la subjetividad en la práctica documental ver Weinrichter, 
(2004) y Bruzzi (2003). 
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2. Archivo y testimonio en el documental ecuatoriano 
 
 
 
2.1 Videoesfera y memorias protésicas 
  
A partir del siglo XIX, la humanidad ha entrado en una época de la imagen. Como en 
ningún otro momento de la historia, en la actualidad existe una capacidad de producir, 
reproducir, circular y consumir imágenes. La proliferación de las tecnologías de la 
imagen, las industrias culturales, los medios masivos de comunicación y las redes 
digitales configuran el actual predominio de la cultura de las imágenes en nuestra vida 
cotidiana. Las formas de producir significado, pensar, sentir y actuar cada vez parecen 
estar más determinadas por mediaciones visuales. De ahí que muchos críticos se refieran 
a nuestra época bajo conceptos como la “sociedad del espectáculo” (Debord 2008), la 
“cultura visual” (Mirzoeff 2010), la “videoesfera” (Debray 2001) o el “ocularcentrismo” 
(Jay 2007). En este contexto, en donde todas las instancias de la vida social son 
resemantizadas por la presencia de las imágenes, cabe preguntarse ¿qué sucede con la 
capacidad humana de recordar y los procesos sociales de la rememoración?  
 
Sin lugar a dudas los procesos de memoria no salieron ilesos de los cambios y alteraciones 
que trajeron las tecnologías de la imagen y la cultura visual que se instaura hace más de 
dos siglos. En el contexto contemporáneo, se ha producido un giro visual en los procesos 
de construcción de memoria que puede explicarse por la mediación creciente que las 
tecnologías y las imágenes tienen en la relación con el pasado. Nuestra época parece 
caracterizada por el entrecruzamiento de dos grandes estallidos: el de la memoria y lo 
visual. Como lo ha planteado Andreas Huyssen, en las últimas décadas vivimos una 
especie de boom de la memoria, una verdadera “cultura de la memoria” caracterizada por 
la museificación y la mercantilización del recuerdo (Huyssen 2007, 5). Sin lugar a dudas, 
esta renovada importancia que ha adquirido la gestión de la memoria por parte de las 
instituciones y el mercado tiene mucho que ver con la posibilidad de objetivación de los 
recuerdos individuales y colectivos a través de la imagen. En el mundo contemporáneo, 
nuestras formas básicas de relación con el pasado se inscriben, cada vez más, en el 
régimen del espectáculo, el pensamiento ocularcéntrico, los imperativos de la cultura 
visual y los climas tecnológicos de la videoesfera.  
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Régis Debray propuso una genealogía de los medios de comunicación organizados en tres 
grandes sistemas: la logoesfera -predominio de la escritura-, la grafoesfera -predominio 
de la imprenta- y la videoesfera -predominio del audiovisual- (Debray 2001, 75-76). 
Siguiendo esta historia de medioambientes mediáticos propuestos por el pensador 
francés, podemos pensar que en los anclajes tecnológicos y culturales que definen a la 
memoria entraron a reconfigurarse en la época de la videoesfera. En un momento donde 
predomina la producción técnica de imágenes y los registros audiovisuales, la memoria 
adquiere una dimensión sensorial y se convierte en una expresión de lo visible; de ahí que 
la fotografía, el cine, el video se convierten en soportes mnémicos fundamentales, al 
mismo tiempo que surgen nuevas instituciones archivísticas como las fototecas, las 
cinetecas y las mediatecas.  
 
 
 
 Logoesfera Grafoesfera Videoesfera 
Medio predominante Escritura Imprenta Audiovisual 
Régimen de autoridad 
simbólica  
Lo invisible  
(el origen) 
Lo legible  
(el fundamento) 
Lo visible  
(el acontecimeinto) 
Forma de influencia La predicación La publicación La aparición 
Centro de gravedad 
subjetivo 
Alma  
(anima) 
Conciencia 
(animus) 
Cuerpo 
(Sensorium)  
Soporte nemotécnico Manuscrito 
 
Libro 
Documento 
Fotografía 
Cine 
Video 
Archivo Templo Biblioteca Fototeca 
Cineteca 
Mediateca 
Tipo de memoria Tradicional Moderna Contemporánea 
 
Esta dimensión visual de las memorias es de tal grado que para gran cantidad de la 
población la principal fuente de información sobre el pasado es la fotografía, el cine, el 
video o la televisión en lugar de las fuentes documentales o los libros. Como lo ha 
planteado Gustavo Aprea: “Los medios masivos de comunicación conforman la 
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modalidad predominante para el conocimiento y difusión de la historia en las sociedades 
contemporáneas” (2015, , 17). De ahí que las tecnologías de la imagen tengan un doble 
papel en tanto documentos y agentes de la historia ya que registran hechos sucedidos al 
mismo tiempo que producen activamente los recuerdos del pasado. La trasmisión y 
conservación de las imágenes se vuelve una tarea fundamental en la reconstrucción de la 
dimensión sensorial del pasado, al mismo tiempo que las tecnologías y los dispositivos 
visuales reconfiguran la narración histórica. Las nuevas formas de documentar la 
memoria y actuar sobre el pasado abiertas por el predominio de la videoesfera plantean 
un nuevo estatuto para la forma como construimos los recuerdos y reelaboramos la 
historia reciente. Según Claudia Feld y Jessica Stites Mor, la cultura visual está 
construyendo un acceso complejo al pasado y la construcción de memorias. “Tejiendo 
vínculos entre lo privado y lo público, entre la información y la creación, las imágenes se 
convierten en vehículos privilegiados a la hora de construir e interpretar el pasado, darle 
sentidos y reflexionar sobre la trasmisión a las nuevas generaciones” (Feld y Stites Mor 
2009, 33).  
 
En esta línea de discusión, se sitúan los debates que consideran al documental como un 
nuevo régimen visualización de la historia que realiza una tarea de escritura del pasado a 
través del material audiovisual. Al respecto son tremendamente interesante las reflexiones 
planteadas por Peter Burke en donde plantea la legitimidad de las fuentes visuales como 
la fotografía, el cine, la televisión y las imágenes digitales como elementos para la 
escritura de la historia (Burke 2005, 16). Tomando en cuenta esta consideración hay 
estudios que se han planteado los paralelismos y las diferencias entre el método de 
escritura de la historia y la escritura audiovisual que propone el cine documental. Así por 
ejemplo, Lagny ha observado las reticencias con las que la ciencia histórica mira al cine, 
pero también como el audiovisual ha logrado incorporar el trabajo con fuentes y el método 
histórico en su forma de argumentación sobre el pasado (Lagny 1997). De la misma 
manera, Rosenstone plantea plausibles argumentos para cuestionar la centralidad la 
centralidad de la palabra escrita en la manera de investigar el pasado, en esta dirección 
reivindica el sonido, la imagen, la emoción y el montaje –rudimentos del lenguaje del 
cine– como medios idóneas del relato histórico (Rosenstone 1997, 20).  
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Por su parte, Alison Landsberg propuso el concepto de “memoria protésica” para referirse 
a la forma característica que adquiere el recuerdo en sociedades tecnologizadas y 
mercantilizadas. Para la autora norteamericana, el recuerdo protésico está construido por 
las tecnologías de la cultura de masas y por tanto se origina fuera de la experiencia vivida 
de la persona. “La memoria protésica teoriza la producción y diseminación de recuerdos 
que no tienen conexión directa con el pasado vivido de una persona y que, sin embargo, 
son esenciales para la producción y articulación de la subjetividad” (Landsberg 2004, 20). 
El recuerdo protésico está determinado por 4 características: a) Son representaciones 
massmediatizadas que por tanto no son naturales ni son el resultado de una experiencia 
vivida b) Es una extensión del cuerpo que genera una memoria artificial tecnológica y 
recuerdos sensuales relacionados a experiencias vividas en masa c) Está caracterizado por 
su intercambiabilidad y su transportabilidad por ello está abierto a la forma mercantil d) 
Sin embargo y a pesar de esto, es capaz de crear identificaciones colectivas basadas en 
un compromiso sensual con el pasado así como en la ética con el otro, la empatía y la 
responsabilidad social (21).  
 
Por efectos del predominio de la visualidad, las industrias culturales y la sociedad del 
espectáculo hemos entrado definitivamente en la época de la videoesfera, aquel 
medioambiente mediático caracterizado por producción de las memorias protésicas. En 
este nuevo contexto, la creación de recuerdos y olvidos entran en un contexto tecnológico, 
mediático e industrial que aleja a la memoria de su comprensión vinculada a la 
autenticidad de la experiencia, los anclajes fijos, los legados de la tradición y las 
identidades estables. 
 
 
2.2 Concepciones contemporáneas sobre la memoria 
 
Antes de continuar con los avatares de la memoria en la época de la videoesfera y los sus 
usos contemporáneos en el cine, quisiéramos detenernos a realizar algunos deslindes 
conceptuales. El boom de los estudios de memoria que se desata desde los años ochenta 
del siglo pasado, coincide con el auge del posmodernismo, el posestructuralismo y el 
constructivismo social así como el giro lingüístico, subjetivo y finalmente visual 
producido en las ciencias sociales. Estas determinaciones epistemológicas hacen que los 
estudios de memoria se pongan a la punta del pensamiento social planteando una 
actualización de lo que entendemos por la memoria, la rememoración y los recuerdos. 
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Como bien lo ha sintetizado Gustavo Aprea “El concepto de memoria se refiere a una 
facultad propia de todos los seres humanos que se complementa con una necesidad 
también común: la transmisión del conocimiento adquirido por los miembros de una 
cultura entre distintas generaciones” (Aprea 2012, 20). Por otra parte, el acto de 
rememorar puede entenderse con base en “una experiencia pasada que se activa en el 
presente por un deseo o un sufrimiento, unidos a veces por una intensión de comunicarla” 
(Jelin 2012, 60). Mientras la memoria hace referencia a una facultad humana vinculada a 
un enfoque cognitivo, la rememoración alude a la capacidad de acción vinculada a un 
enfoque pragmático. Finalmente, siguiendo el enfoque fenomenológico de Ricoeur, 
podemos definir al recuerdo como “la representación en tiempo presente de una 
cosa ya ocurrida; el recuerdo no es más que la representación de una ausencia 
irrecuperable” (Garrido Lecca 2005, 206). El recuerdo oscila entre la lógica de la 
representación en ausencia y la huella dejada por el pasado, de ahí que existan 
recuerdos primarios que existen como afecciones en el alma y recuerdos 
secundarios que se objetivizan en la imagen. Siguiendo esta lógica, la fotografía y 
el cine podrían considerarse como recuerdos secundarios mediados 
tecnológicamente.  
Estas definiciones iniciales adquieren una serie de características cuando las analizamos 
al calor de las epistemologías y giros del pensamiento contemporáneo. Seguramente, una 
de las autoras que mejor ha sistematizado la concepción contemporánea del trabajo y la 
dinámica de la memoria es Elizabeth Jelin. Para la investigadora argentina los estudios 
de memoria aluden a una compleja realidad caracterizada por los siguientes rasgos: a) 
procesos subjetivos b) anclados en la experiencia y el cuerpo c) existen a partir de marcas 
materiales y simbólicas d) objeto de disputas, conflictos y luchas e) rol activo y productor 
de sentido de los actores f) enmarcados social, cultural e históricamente g) proceso abierto 
en permanente elaboración y reelaboración (Jelin 2012, 36). En estos rasgos encontramos 
algunas de las tendencias actuales que abren el debate sobre la memoria desde un enfoque 
contemporáneo. En síntesis, la memoria debe ser comprendida como un proceso abierto 
en permanente resignificación que oscila entre la experiencia subjetiva y la realidad 
social, entre marcos culturales e institucionales y la capacidad de agencia de los actores 
que luchan por significarla en una u otra dirección. Los trabajos de la memoria, la 
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rememoración y el recuerdo están atrapados en esta lógica abierta, cambiante y polémica 
que se sustenta sobre marcas y tecnologías materiales. Es dentro de esta concepción que 
queremos entender el papel que juega el cine documental respecto de la memoria. 
 
2.3 El documental histórico, el documental de memoria 
 
El cine documental ocupa un lugar estratégico dentro de la construcción de memorias 
protésicas que se realizan en la videoesfera contemporánea. Distintos autores han 
definido al cine documental por su carácter indexical, su vocación para referirse al mundo 
histórico-social y su capacidad de trabajar desde el testimonio de los actores reales7. Pues 
bien, son esas características propias del cine documental las que lo vuelven un 
dispositivo, un discurso y una práctica propicia para la expresión de la memoria. Autores 
como Bill Nichols y François Niney coinciden en plantear que un criterio diferenciador 
entre documental y ficción es la referencia a una realidad histórica que preexiste al filme 
y rebaza el control del realizador. Nichols sostiene que el documental construye una serie 
de indicios que nos llevan a inferir que las imágenes que ve el espectador tuvieron origen 
en el mundo histórico (1991, 56). Niney plantea que el horizonte de expectativas del cine 
documental surge en una lógica de conocimiento de tipo histórico asechada 
permanentemente por la duda. (El documental y sus falsas apariencias 2015, 58). Resulta 
sintomático que ambos autores definan al cine documental por una relación, mediada y 
construida, con el mundo y el conocimiento histórico. Si por un lado el cine documental 
genera un efecto de realidad por medio del cual el mundo profílmico que sucede frente a 
la cámara se considera congruente con la dimensión histórica de la realidad; por el otro, 
esta dimensión histórica está atravesada por el trabajo subjetivo tanto a nivel de la misma 
realidad como a nivel de la representación fílmica. De ahí que el cine documental tenga 
una íntima vinculación con el pasado histórico pero también con el trabajo subjetivo de 
la memoria.  
 
En los estudios del cine documental esta doble dimensión ha sido problematizada a través 
del uso del testimonio y el archivo, las dos formas fundamentales de referencia al pasado 
dentro del lenguaje cinematográfico no ficcionalizado. Estas dos dimensiones marcan 
polaridades en permanente tensión e intersección dentro de las estructuras figurativas y 
narrativas del cine documental. Del lado del testimonio se ubica el polo subjetivo de la 
                                                        
7 Para una definición del documental ver Ellis (1989), Nichols (1991) y Niney (2015). 
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narración asociado a los procesos de memoria y a la fidelidad del acto de testación. Del 
lado del archivo se ubica el polo objetivo de la narración relacionado con los procesos de 
la historia y la veracidad de los actos de documentación. 
 
 Memoria   
Testimonio Subjetivo Testación Fidelidad 
Archivo Objetivo Documentación Veracidad 
 Historia   
 
 
Esto no quiere decir que el polo subjetivo y el polo objetivo existan como instancias 
separadas, sino al contrario hay distintos grados de trabajo entre uno y otro polo. Existen 
documentales que trabajan en mayor grado el polo subjetivo relacionado a la memoria y 
en menor grado el polo objetivo relacionado a la historia social y viceversa. A pesar de 
esta mutua dependencia entre estos dos polos es posible establecer dos categorías 
fundadas en el predominio de una de las dos dimisiones: los documentales históricos y 
los documentales de memoria.  
 
Según Aprea, los documentales de memoria trabajan fundamentalmente con la palabra de 
los testigos presenciales de un hecho desde la subjetividad de su experiencia, abordan 
tanto el momento de rememoración como el momento rememorado y traducen la 
objetividad de la historia a la vivencia de un actor. Según el investigador argentino, los 
documentales de memoria tienen 5 características: a) interpretación de los hechos a través 
de una narración b) la presencia de una doble trama: proceso de evocación y proceso 
evocado c) testimonios de personajes directamente involucrados en los acontecimientos 
evocados d) sensaciones, sentimientos y opiniones de quienes vivieron los hechos e) 
versión de la historia subjetiva y polémica (Aprea 2015, 95). Por otro lado los 
documentales históricos, parten fundamentalmente del trabajo con imágenes que no son 
producidas por el propio cineasta y que son resemantizadas a través del montaje, la voz o 
los intertítulos. Dentro de este tipo de documental podemos ubicar a los compilation films 
y los found footage films. 
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2.4 El pasado está de vuelta 
 
A partir de los años 2000, en la escena del documental ecuatoriano empiezan aflorar una 
serie de relatos que directamente aluden al pasado reciente a través del archivo y el 
testimonio. Desde entonces contabilizamos más de 40 documentales que trabajan desde 
un abordaje contemporáneo acontecimientos de la historia nacional de los últimos 
cincuenta años. Dentro de esta cifra se hallan, sin lugar a dudas, los documentales más 
galardonados y sobresalientes de los últimos 16 años, nos referimos a El lugar donde se 
juntan los polos (2002) de Juan Martín Cueva, Abuelos (2010) de Carla Valencia, Con mi 
corazón en Yambo (2011) de María Fernanda Restrepo y La muerte de Jaime Roldós 
(2013) de Manolo Sarmiento y Lisandra Rivera. Por esta razón nos atrevemos a decir que 
en el documental del nuevo siglo existe una tendencia marcada a trabajar lo que algunos 
estudiosos han denominada como la “historia contemporánea”.  
 
Esta tendencia llama la atención ya que durante las dos décadas anteriores existe una 
escasa atención al pasado reciente. La generación del ochenta realizó abundante obra de 
carácter social influenciada por el giro hacia la izquierda que aún prevalecía entre los 
cineastas de América Latina. Esta generación, cuya obra primordialmente es de carácter 
documental, adoptó una posición nacionalista de rescate del patrimonio histórico, 
cultural, artístico y natural. Su preocupación por la historia fue el pasado ancestral 
prehispánico y en la evocación de la historia colonial y republicana. La generación que 
debuta en los años noventa, formada en el extranjero, concede mayor importancia a los 
aspectos formales y la factura de la obra. Se aleja del realismo social y los ideales 
nacionalistas para introducir una diversidad temática y abordar la crisis de identidades. 
Esta generación, privilegia el cine de ficción y concentra su actividad documental en 
aspectos etnográficos, políticos y ecológicos o en formatos experimentales. Durante los 
años noventa son escasos los documentales históricos y cuando existen aluden a un 
pasado ancestral de los pueblos indígenas (León 2011, 409-410). 
 
Esta recurrencia a temáticas relacionadas a la memoria y el pasado histórico en los últimos 
16 años puede ser explicada recurriendo a una aguda observación de Andreas Husseyn. 
El pensador alemán sostiene que la modernidad estuvo marcada por un impulso hacía el 
futuro; mientras que a finales del siglo XX, la crisis de la modernidad puso en primer 
término la tarea de asumir la responsabilidad con el pasado (En busca del futuro perdido. 
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Cultura y memoria en tiempos de globalización 2007, , 6). Llevando esta observación al 
documental ecuatoriano, podemos advertir que tanto la generación del 80 –inspirada en 
la utopía política– así como la generación de los noventa –en búsqueda de expresiones de 
vanguardia– tuvieron como horizonte el futuro. Por efectos de la crisis social y política 
que atraviesa el Ecuador a finales de siglo, los ideales modernos se ven cuestionados y se 
abre un espacio para la indagación del pasado. Esta persistencia del pasado en el 
documental ecuatoriano ha sido tematizada críticamente por Alejandro Aguirre a partir 
de la figura de la nostalgia. Para el investigador ecuatoriano, en las búsquedas del cine 
nacional existe la presencia de un pasado no cerrado que vuelve constantemente bajo la 
figura de “lo que no somos, de lo que no hemos sido, de lo que no hemos podido llegar a 
ser, lo que pudimos ser y no fuimos” (A. Aguirre 2015, 127).  
Sin coincidir con la concepción nostálgica sobre el pasado que adjudica Aguirre al 
documental ecuatoriano, creemos que la persistencia de incertidumbres y problemas no 
resueltos en el pasado es el detonante para la creatividad de toda una generación de 
realizadores que heredaron una historia inaprensible. Cuando conversamos con los 
cineastas que trabajan sobre la reconstrucción del pasado reciente, es perceptible un fuerte 
impulso de volver sobre el pasado para entender las razones de la crisis y esclarecer las 
lagunas de la memoria colectiva que no están siendo asumidas por el Estado, la academia 
o los medios. Entre las nuevas generaciones existe una avidez de relatos complejos que 
den explicaciones sobre el pasado más allá de los relatos estandarizados que se enseñan 
en la escuela. Manolo Sarmiento y Lisandra Rivera sostienen que La muerte de Jaime 
Roldós es una película de y para las personas de su generación que aún tenían una 
temprana edad cuando sucedieron los hechos relatados en su documental. “Era como 
darle un sentido a algo que de niños y adolescentes no tenía explicación”. (Sarmiento y 
Rivera 2016, 3). María Fernanda Restrepo sostiene que el móvil para realizar Con mi 
corazón en Yambo fue esclarecer el asesinato de sus hermanos a manos de la policía 
cuando ella era una niña, el documental surge de la necesidad de “aclarar esa historia, ese 
pasado y señalar a cada uno de los culpables para que la gente tenga presente en la 
memoria como ocurrieron los hechos” (Restrepo 2016, 7).  
Frente a un pasado incomprensible, irresuelto o traumático que sucede en la infancia de 
los cineastas se plantea la necesidad de reconstruir la historia a través del cine con la 
finalidad de asumir los imaginarios heredados de la generación anterior. De alguna 
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manera estamos en presencia de lo que Marianne Hirsch denomino como posmemoria. 
Para la investigadora rumana la posmemoria es una estructura de transmisión inter y 
transgeneracional de conocimiento y experiencia traumática a través de la escritura o el 
arte (Hirsch 2008, 106).  
Siguiendo esta línea de argumentación, podemos decir que la crisis social, económica y 
cultural que se produce a finales de los años noventa pone en jaque los valores utópicos 
de la modernidad y plantea a la nueva generación de documentalistas la necesidad de 
regresar sobre las ruinas a través del lenguaje del cine. Esta preocupación conecta con la 
necesidad de conocimiento del pasado que se hacen las nuevas generaciones ante aspectos 
inconclusos y simplificados de la historia oficial. Finalmente, podríamos añadir que estas 
necesidades expresadas desde los cineastas y los espectadores se encuentran en un 
momento de consolidación de la cultura documental en el país, recordemos que la primera 
edición del EDOC se realiza en 2002. Todos estos aspectos permiten que los 
documentales se conviertan en poderosos dispositivos de memoria a través de los cuales 
se reactiva el debate sobre la historia y se rearticula la trasmisión intergeneracional de 
conocimiento. Es por esta razón que a lo largo del siglo, hemos asistido a la consolidación 
de una memoria de carácter protésico dentro de la cual el cine juega un papel fundamental. 
Quizá por ellos vemos una presencia constante de posmemorias que tratan de volver 
propio y familiar un pasado distante, ajeno e incomprensible.  
 
De entre las múltiples películas que abordan creativamente los recuerdos de las 
generaciones anteriores ponemos mencionar: Como yo la veo (2001) de Karine de Villers, 
Mi abuelo, mi héroe (2004) de María Campaña Ramia, Abuelos (2010) de Carla Valencia, 
La bisabuela tiene Alzheimer (2012) de Iván Mora Manzano, El reloj de Velasco Ibarra 
(2015) de Paúl Narváez. En estas películas se puede ver con claridad un esfuerzo por 
valorar los legados de padres, abuelos o antecesores, de ahí que el tema central de estos 
documentales sea la filiación, la herencia y la testación. De otro lado, tenemos 
documentales que realizan un comentario sobre distintas facetas de la historia nacional y 
plantean relecturas de las versiones oficiales sobre el pasado. Este es el caso de El lugar 
donde se juntan los polos (2002) de Juan Martín Cueva, Democracia, 25 años (2005) de 
Andrés Barriga, Fausto Basantes (1980-1986) (2005) de Carlos Naranjo, Velasco Ibarra: 
retrato de un monarca andino (2006) de Andrés Barriga y La muerte de Jaime Roldós 
(2013) de Manolo Sarmiento y Lisandra Rivera.  
24 
 
 
Por otro lado, encontramos filmes que trabajan traumas individuales y colectivos 
relacionados con crímenes de estado, levantamientos armados o convulsiones sociales. 
AVC del sueño al caos (2008) de Isabel Dávalos, Con mi corazón en Yambo (2011) de 
María Fernanda Restrepo, Muchedumbre 30S (2011) de Rodolfo Muñoz, Sueños 
hipotecados (2016) de Pablo Vargas Hidalgo, ¡Alfaro Vive Carajo! (2014) de Mauricio 
Samaniego. Una de las temáticas recurrentes para explorar la memoria está relacionada 
con la migración y los recuerdos dolorosos de separación y desarraigo que trae consigo. 
Filmes como Recordando el ayer (2007) de Alexandra Cuesta, El tiempo no cura todo 
(2007) de Germánico Mantilla, Defensa 1464 (2009) de David Rubio y Bienvenido a tu 
familia (2010) de Diego Ortuño son ejemplos claros. 
 
A partir de la exploración de espacios y personajes algunas películas analizan las distintas 
capas del pasado y explorando distintas formas de evocación del pasado. Un caso 
particular de trabajo con espacios ha sido la historia de las islas encantadas abordada en 
The Rock: Galápagos en la II Guerra Mundial (2004) de Nicolás Cornejo y El affaire 
Galápagos, satán vino al Edén (2013) de Dyana Golfine y Dan Geller. La construcción 
de retratos personales es otra estrategia que adopta el documental para abordar distintas 
facetas de la memoria individual y colectiva. Ejemplos de esta tendencia son: Víctor Foto 
Estudio (2013) de Liliana Correa, Nicolás Mejía y Julie William, El Conejo Velasco 
(2013) de Pocho Álvarez, Juan Fernando Hermosa, tras la sombra del niño del terror 
(2012) de Marco y Vladimir Soasti, Mi Tía Toty (2016) de León Felipe Troya, 
Carambolas (2016) de Giovanna Valdivieso, Natalia Rivas, Cristina Vera y Johanna 
Puscher. 
 
Otra estrategia de abordaje del pasado es la investigación y búsqueda de los ancestros del 
cine nacional, en esta línea encontramos un conjunto de documentales que trabajan en la 
recuperación de la figura de cineastas que son un referente para las generaciones actuales: 
Augusto San Miguel ha muerto ayer (2003) de Javier Izquierdo, Descartes (2012) de 
Fernando Mieles, Aquí soy José (2014) de Fernando Mieles y Pepe Yépez, El secreto de 
la luz (2014) de Rafael Barriga. Finalmente existen un conjunto de obras que trabajan 
sobre las políticas de la memoria en un cuestionamiento crítico y experimental sobre el 
recuerdo y el olvido. Ejemplos de esta tendencia son: Memoria de Quito (2008) de 
Mauricio Velasco, Mejor que antes (2009) de Andrés Barriga, Baltazar Ushka, el tiempo 
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congelado (2010) de José Antonio Guayasamín y el falso documental de Javier Izquierdo 
Un secreto en la caja (2016). 
 
 
 
2.5 Memoria, subjetividad y desaparición 
 
Dentro de los documentales que trabajan el testimonio como detonante fundamental de 
sus relatos podríamos apuntar El lugar donde se juntan los polos, The rock, Galápagos 
en la II Guerra Mundial, Fausto Basantes, Velasco: retrato de un monarca andino, 
Abuelos, La bisabuela tiene Alzheimer o Alfaro Vive Carajo. Estas películas trabajan 
sobre el polo subjetivo de la narración del pasado que está asociado a la puesta en escena 
de la voz de los testigos presenciales de acontecimientos históricos. Si bien recurren a 
materiales de archivo, estos son resemantizados por la voz y la palabra de actores que 
reelaboran los acontecimientos desde el filtro de su subjetividad. Esta presencia 
fundamental de la voz de los protagonistas nos lleva a enmarcar a estos trabajos dentro 
de la categoría de documentales de memoria porque están basados fundamentalmente en 
el testimonio.  
 
Sin lugar a dudas, el documental emblemático del trabajo de la memoria fundamentado 
en el testimonio es Con mi corazón en Yambo (2011) de María Fernanda Restrepo. Esta 
película, ganadora de 16 premios internacionales, fue un proyecto que tardo 4 años en 
culminarse. Tuvo un exitoso estreno en salas de cine, alcanzando 150 mil espectadores, 
hasta la actualidad sigue programándose instituciones educativas y espacios dedicados a 
la defensa de los derechos humanos. La película tuvo mucha incidencia en la opinión 
pública, logró involucrar al gobierno y los medios masivos de comunicación en una 
discusión sobre la violencia de estado. Como efecto de debate público generó la 
reapertura del caso de los hermanos Restrepo por orden del Presidente de la República, 
Rafael Correa. 
 
El filme es un relato en primera persona que articula historia familiar e historia política 
alrededor de la desaparición de Santiago y Andrés Restrepo en 1988, hermanos de la 
directora. El filme tematiza la memoria traumática surgida por la pérdida de los seres 
queridos así como la historia de lucha de la familia por conocer la verdad sobre este 
crimen de Estado. A través de una serie de materiales de archivo familiar e histórico se 
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va entramando reflexiones sobre el poder de las imágenes frente a la ausencia, la relación 
entre lo personal y lo social, la transformación de registros familiares en íconos políticos 
de la lucha por los desaparecidos. 
 
La película de 135 minutos de duración está organizada en 54 escenas que trabajan sobre 
dos líneas argumentales: por un lado, el dolor y la crisis familiar causada por la 
desaparición de los 2 hermanos; del otro, las acciones de Pedro Restrepo y Luz Elena 
Arismendi por el esclarecimiento del destino de sus hijos y la consecuente búsqueda de 
justicia. De un lado se plantea una narrativa de luto en tono melancólico e íntimo; del 
otro, un relato esperanzador que exalta la lucha pública de los Restrepo. La compleja 
narrativa del filme vamos allá de la simplificación de los hechos o el ordenamiento 
cronológico, en una estructura en forma de rizoma plantea una intersección constante 
entre presente y pasado, espacio público y privado, información y emoción. Como lo ha 
planteado la misma directora “Este documental es un tejido, es una trenza. Un viaje entre 
esa memoria personal y la historia colectiva guardada en los archivos oficiales que viaja 
constantemente entre el presente y el pasado” (Restrepo 2016, 9). 
 
En el filme hay un permanente ir y venir del presente al pasado y viceversa. Varias 
escenas rodadas en tiempo presente remiten a la traumática desaparición sucedida 23 años 
antes. En otras ocasiones materiales de archivo (fotografías, vídeos, cintas de audio) 
instalan el relato en el pasado para remitirlo inmediatamente al estado actual de las 
investigaciones sobre el paradero de los desaparecidos. Esta operación fílmica nos 
recuerda que la memoria está en permanente construcción y que los procesos de 
rememoración oscilan entre pasado y presente, sufrimiento y deseo (Jelin 2012, 60). En 
una escena del filme la voz de la directora evoca el recuerdo cada vez más esquivo de sus 
hermanos mientras vemos en imagen fragmentos de películas caseras y fotografías 
familiares. En la banda de sonido se escucha el siguiente parlamento “10 segundos. 10 
segundos quedaron de mis hermanos. Solo esto me queda para recordarlos una y otra vez. 
Para escuchar su voz que ya no recuerdo… no recuerdo sus expresiones,… Se difuminan 
con los años cada vez más” (Escena 37).  
 
De la misma manera la película traza una ruta de ida y vuelta entre el espacio privado y 
el espacio público, entre la memoria individual y colectiva. Varias secuencia arrancan 
con planos meticulosos que recorren la casa de familia construyéndola como metonimia 
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del dolor y la pérdida. Estos espacios alternan y contrastan con la Plaza de la 
Independencia, los juzgados y los medios de comunicación que son los frentes de batalla 
públicos en donde la familia realiza sus reclamos y demandas. Éste anudamiento narrativo 
evidencia el enmarcamiento social y colectivo de las memorias individuales tal como nos 
lo enseñó Maurice Halbwachs y la indisoluble unidad entre la dimensión privada y 
pública del recuerdo como la estudio Paul Ricœur. En una escena de la película se montan 
varias fotografías familiares de los hermanos desaparecidos, de una foto en plano general 
de los dos adolescentes saltamos a un reencuadre en primer plano de los rostros, la imagen 
de una serigrafía construida a partir de la foto, planos generales de unos muchachos 
realizando un esténcil y pegando afiches de los rostros en la vía pública. En la banda de 
audio escuchamos a Pedro Restrepo: “Alguien me dijo que si bien era cierto que mis hijos 
estaban desaparecidos…. Pero que de todas maneras estaban en la retina, en la conciencia 
y en la imagen de cada ecuatoriano…Y que en esa forma, que mejor homenaje podría 
haber…porque en cierta forma los había inmortalizado” (Escena 39). Esta es una escena 
clave en la película en la cual se reflexiona sobre la función que puede cumplir la imagen 
en la en el transito del espacio público al espacio privado y en la lucha contra el olvido. 
 
Finalmente también la película maneja con mucha destreza los datos históricos y el 
archivo siempre matizados por los sentimientos y los afectos de la directora. Los hechos 
históricos son escenificados desde la experiencia vivida de la cineasta invistiendo al 
pasado de la potencia de los afectos. La película plantea un complejo juego entre 
objetividad e subjetividad, historia y memoria, archivo y testimonio en el cual la 
experiencia vivida da un nuevo sentido y dota de una potencia inusitada al pasado. 
Cuando conversamos con la directora, ella sostuvo “No podía ser un documental 
completamente histórico como narrando archivos noticiosos uno tras otro porque hubiera 
quedado un documental impersonal y netamente informativo y tampoco podía ser un 
documental completamente personal porque había que recordarle a la gente, o hacerle 
descubrir por primera vez cada uno de los componentes de esta historia de terror” 
(Restrepo 2016, 3). Añadió que decidió trabajar los materiales de archivo silenciando el 
audio para permitirse realizar comentarios más personales. En esta decisión encontramos 
una manera de reelaboración subjetiva que nos lleva a calificar a la película como un 
documental de memoria que narra una versión de la historia matizada por la experiencia 
vivida y encarnada en el cuerpo y el dolor de la cineasta. La misma historia narrada desde 
28 
 
una mirada objetiva, más pegada al archivo, habría perdido la potencia de interpelación 
subjetiva que es su fortaleza.  
 
Adicionalmente, hay que subrayar que los momentos más poéticos del filme coinciden 
con la evocación sensorial que hace la directora de la presencia de sus hermanos 
desaparecidos que existen aún en un conjunto de materialidades que se convierten en 
objetos de evocación. En una escena del filme la directora dice que lo único que quedo 
de sus hermanos es la ropa, la cámara se detiene en el polvo revoloteando alrededor del 
closet. Otro momento estremecedor conjuga la angustia de la búsqueda con las tomas 
subacuáticas de la laguna de Yambo, lugar donde supuestamente fueron arrojados los 
cuerpos de los menores. Sentimos el sobresalto de la directora con la sola posibilidad de 
que algún indicio aparezca en el fondo de las aguas. 
 
Con mi Corazón en Yambo constituye, sin lugar a dudas, el documental ecuatoriano 
emblemático del trabajo contemporáneo con la memoria que nos permite entender la 
forma como la subjetividad labora generando pasadizos entre el pasado y el presente, 
entre lo público y lo privado, redefiniendo la historia y el archivo desde el afecto y la 
subjetividad. La película constituye un hito dentro de la cultura de la memoria ecuatoriana 
y es el filme que mayor incidencia ha tenido en defensa de los derechos humanos y la 
condena de los crímenes de estado.  
 
 
 
2.6 El archivo y la reescritura de la historia 
 
Dentro de las películas que trabajan el archivo como detonante fundamental de sus relatos 
podemos mencionar a Memoria de Quito, Muchedumbre 30S, Juan Fernando Hermosa, 
tras la sombra del niño del terror, Tierra adentro, El Conejo Velasco, El secreto de la 
luz, El reloj de Velasco Ibarra, Un secreto en la caja. Pero sin lugar a dudas la 
investigación más rigurosa en archivos y el trabajo más logrado con imágenes 
recuperadas del pasado es La muerte de Jaime Roldós (2013) de Manolo Sarmiento y 
Lisandra Rivera.  
 
La película surgió a partir de un largo proceso de 8 años de los cuales 4 estuvieron 
dedicados a la pesquisa de documentos y filmes en archivos de Ecuador, México, 
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Argentina, Chile y España, su montaje se realizó a partir de 80 horas de archivo. La 
película de 125 minutos consagra la mitad del tiempo a la exposición y usos del archivo. 
Es por esta razón que consideramos a la película como la expresión más acabada del 
documental histórico en el cine ecuatoriano. El filme tuvo mucho éxito comercial y 
artístico, y generó una profunda repercusión en la opinión pública. En su estreno 
comercial alcanzo 53 mil espectadores y fue galardonada con 15 premios internacionales. 
El filme suscitó un conjunto de debates relacionados con el retorno a la democracia en 
América Latina, la defensa de los derechos humanos y el papel de la memoria en la escena 
política ecuatoriana. 
 
El documental vuelve sobre la figura del primer presidente electo democráticamente en 
1979, luego de casi una década de dictaduras. A través de un meticuloso trabajo con 
material de archivo, los directores echan nuevas luces sobre la significación nacional y 
regional del carismático líder. El filme retrata a Roldós como un joven idealista 
abanderado de la democracia y los derechos humanos en franca oposición a las poderosas 
dictaduras del cono sur. Su muerte, ocurrida en 1981 y atribuida oficialmente a un 
accidente aéreo, es reinterpretada en el contexto de un conjunto de acontecimientos de la 
política nacional y la geopolítica regional del momento. A partir de un delicado tejido de 
documentos, imágenes y voces se deslegitima la versión oficial y se sugiere relaciones e 
intereses ocultos que ponen en debate la tesis del accidente. La estructura del relato está 
articulada a través de la voz reflexiva del documentalista narrador que explora posibles 
versiones de la historia, adelanta y retrocede en el tiempo, constata hechos, imagina y 
reflexiona. El cineasta chileno Patricio Guzmán reconoció la originalidad de la narración 
del filme: “La estructura misma que ustedes idearon para ordenar los acontecimientos es 
tan compleja que es imposible aplicar mecánicamente las ‘leyes’ del desarrollo dramático 
para analizar la obra” (Guzmán 2014, 1).  
 
La película está conformada por 32 escenas organizadas en cuatro grandes bloques 
narrativos: a) prólogo b) la primera muerte c) la muerte y d) epílogo. En el prólogo, se 
introduce al espectador en el contexto histórico de la época, se establecen datos sobre el 
fin de la dictadura y el retorno a la democracia, se narra el triunfo de Jaime Roldós y las 
sospechas de un complot para asesinarlo a través de la voz de sus hijos: Santiago, Martha 
y Diana. En el segundo bloque, titulado “La primera muerte” se realiza una semblanza de 
Roldós a través de su ideario político y se establece la hipótesis de que las causas de la 
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caída del avión en el cerro Huairapungo no fueron accidentales. Este bloque se apoya 
totalmente en imágenes de archivo que son utilizadas de forma funcional a la voz del 
narrador, el cineastas que investiga y ata los cabos de la historia. En el tercer bloque, 
titulado “la segunda muerte” se cuestiona la utilización de la imagen y nombre de Jaime 
Roldós por parte de Abdalá Bucaram, su cuñado, un político populista en asenso que más 
tarde será presidente de la república. Esta sección, se basa en una entrevista a Santiago 
Roldós quien adquiere protagonismo y cuya voz matiza las imágenes de archivo que están 
presentes en menor grado. Finalmente, el epilogo es pone en escena una argumentación 
sobre las políticas del archivo y la escritura de la historia a partir de una entrevista con 
Gabriel Tramontana, veterano realizador de noticieros.  
 
Con un manejo narrativo diestro y autorreflexivo, el documental realiza tres importantes 
tareas: un arreglo de cuentas con el pasado, una revisión de la historia oficial y un uso 
creativo del archivo. En primer lugar, el filme reinscribe una memoria traumática 
permitiendo un saludable trabajo de duelo tanto para los familiares que protagonizan la 
película, como para el país que discutió poco las implicaciones del suceso. En segundo 
lugar, el filme constituye un contradiscurso frente a la versión oficial de la historia al 
cuestionar la hipótesis del accidente que selló de un plumazo el debate sobre otros 
caminos posibles al modelo neoliberal. En tercer lugar, el documental construye una 
poética del archivo, su labor parece ser escarbar en la materialidad del pasado, recuperar 
los fragmentos de historia almacenados en documentos oficiales y en grabaciones de 
audio y video, volverlos a juntar para construir algo nuevo. En su contrastación, armado 
y rearmado, los documentos adquieren un uso creativo, un nuevo sentido, una inusitada 
actualidad. El cine, como el ángel de la historia del que habló Walter Benjamin (1972), 
trabaja sobre fragmentos del pasado para abrirlos al relámpago de la actualidad, a la 
promesa de otro mundo posible.  
 
La muerte de Jaime Roldós puede ser leída como un acto de justicia poética que reescribe 
y disemina la historia oficial hecha de silencios y ocultamientos. En este sentido el 
documental juega el papel de redimir los sentidos subyacentes en los archivos para liberar 
nuevas lecturas sobre el pasado histórico con la finalidad de articular los posibles hechos 
no contados por el poder. Apropósito de la película Santiago Roldós, protagonista del 
documental e hijo del presidente asesinado, sostuvo: “Reaprendí que en el teatro o el cine, 
no en la política, es posible cierto tipo de justicia; allí se pueden hacer cosas que en la 
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macropolítica oficial no; en este caso recuperar la memoria” (El Comercio 2014, 7). Los 
silencios heredados de la historia son asumidos en el filme como una oportunidad para el 
establecimiento de un relato que permite articular procesos de posmemorias sobre los 
cuales construye su identidad las nuevas generaciones. 
 
El propio Sarmiento ha contado como en la construcción de la película el archivo fue 
ganando terreno paulatinamente hasta encontrar su potencia y convertir a dotar a todo el 
filme de su materialidad. El director sostiene que en un inicio la película iba a versar sobre 
la memoria de los hijos y contarla desde sus recuerdos, en esa versión el uso del archivo 
era limitado. La segunda posibilidad que encontraron a la historia era hacer un filme de 
denuncia que pusiera en evidencia el silencio y el encubrimiento que el Estado había 
guardado sobre el asesinato de Roldós. En esta segunda versión de la historia el archivo 
tenía una finalidad probatoria, demostraba que el accidente fue un crimen. En la tercera 
y definitiva versión se planteó una problematización de cómo se escribe la historia, desde 
qué perspectivas se construye su relato y como se resignifica el archivo dentro de ese 
proyecto de escritura. En esta versión final, “el archivo no cumple ya un papel probatorio. 
Más que probar unos hechos –esto ocurrió de este modo, esta persona estuvo en este 
lugar- el archivo vale aquí por su contenido expresivo o por el sisma de sentidos que 
produce su actualización, el hecho de extraerlo de su contexto original y exponerlo en 
otro” (M. Sarmiento 2015, 167). 
 
En este uso reflexivo de las imágenes ajenas, abierto la expresividad y a la resignificación, 
se encuentra uno de los valores del documental que lo ponen en sintonía con la 
contemporaneidad. De ahí que encontramos una afinidad entre la propuesta de la película 
y lo que Antonio Weinrichter denominó como “la nueva cultura del archivo”. Para el 
investigador español, en el contexto contemporáneo el archivo debe ser comprendido 
como “una agencia dinámica generadora de sentido” que está asociada a la entropía de la 
significación, a las prácticas productivas de sentido, la pluralidad semántica, la 
circunstancialidad de las imágenes y a sus usos sociales múltiples (Weinrichter 2009, 
106). Es precisamente esta concepción la que recupera la película en su apropiación de 
las imágenes y documentos de archivo. En una primera vista, parecería que los 
documentos son usados como objetos de valor irrefutable que ilustran las ideas del 
narrador, pero cuando se analiza las políticas de archivo que maneja la película esta 
primera impresión se desvanece. Para empezar el relato nos propone varios inicios para 
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la historia, contados alternativamente con distintos materiales documentales, luego 
existen usos del archivo conjeturales y poéticos, finalmente hace una reflexión sobre la 
forma contingente como se construye la verdad de la historia que nos pone de frente al 
carácter constructivo y situacional del significado de las imágenes citadas en la pantalla. 
En el epílogo del filme se realiza una especie de metarreflexión sobre el propio acto de la 
narración documental y los caminos que abre y cierra. Mientras se observan unas 
imágenes de unos cocodrilos, el narrador pronuncia el siguiente parlamento: “Al escribir 
la historia no solo elegimos lo que recordaremos sobre todo decidimos lo que olvidaremos 
porque no nos conviene. Todo depende entonces de quien recuerda de quien elige 
recordar y de quien olvida” (Escena 32). El documental se cuestiona a si mismo entonces 
planteando la contingencia de su relato y reflexionando sobre el sesgo planteado por su 
propia narrativa.  
 
 
 
2.7 Para recordar 
 
En resumen, podemos afirmar que desde inicios de siglo, se produce de forma inédita un 
boom de documentales que abordan de distintas maneras el pasado. El surgimiento de 
estas películas es un hecho inédito ya que a lo largo de su historia el documental 
ecuatoriano ha abordado escasamente temáticas relacionados al pasado histórico reciente. 
De hecho los cineastas de la generación de los ochenta y noventa articularon su trabajo 
entorno a horizontes utópicos que privilegiaron el futuro. El aparecimiento de una pléyade 
de realizadores interesados en comprender la memoria y la historia colectiva se presenta 
entonces como un síntoma de la necesidad de una generación que busca revisar, reescribir 
y arreglar cuentas con un pasado cuyos vacíos y silencios lo tornaban incomprensible. 
Usando el lenguaje del cine, el documental se levanta entonces como un poderoso 
dispositivo para el revisión de la historia nacional y la construcción de recuerdos 
potéticos. Documentales de memoria como Con mi corazón en Yambo y filmes históricos 
como La muerte de Jaime Roldós a través del uso poético del testimonio o el archivo 
reconstruyen la relación que tenemos con el pasado para impulsarnos al futuro. 
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3. El giro subjetivo en el documental ecuatoriano 
 
 
3.1 Subjetivación y el documental autobiográfico 
 
Como lo han planteado muchos críticos, desde los años noventa vivimos un boom de los 
discursos biográficos, las literaturas de la experiencia o los relatos yoicos. La creciente 
importancia que han tomado los diarios íntimos, las confesiones, las correspondencias, 
las biografías dentro de la industria cultural y el espectáculo así lo demuestran. En los 
medios masivos, el reality show, la telerrealidad y el periodismo rosa sobre la vida de 
celebridades ha creado una hipervisibilidad de la intimidad (Imbert 2003, 109). En el 
internet y las redes sociales, se multiplican blogs, diarios, post, textos, fotografías y videos 
que directamente reafirman la tendencia hacía un apabullante “show del yo” (Sibila 2012, 
33). Incluso en las Ciencias Sociales, puede advertirse un giro hacía la subjetividad que 
es verificable en la utilización de auto-etnografías, entrevistas a profundidad e historias 
de vida (Arfuch 2002, 177). 
 
Este giro hacía la intimidad y la biografía en la cultura contemporánea está relacionado 
con la crisis de los grandes relatos y la emergencia de las pequeñas historias explicada 
por el posmodernismo, el fin de las utopías colectivas y el consiguiente repliegue a vida 
privada, el efecto democratizador de las tecnologías que permitió que muchos sujetos 
puedan autoexpresarse y, la necesidad de identidades individuales en respuesta a la 
homogeneización de la sociedad industrial de masas. Una vez que todos estos factores 
confluyen entramos en el auge de los discursos autobiográficos de los años 80 y 90. La 
emergencia del relato autobiográfico es contemporánea del discurso posmoderno, el 
posestructuralismo y los conocimientos encarnados propuestos por la crítica feminista y 
poscolonial. De ahí que Leonor Arfuch planteé la necesidad de alejarse de visiones 
románticas y esencialistas para considerar que los discursos biográficos están 
determinados por el orden del relato, la dispersión del yo, la mediatización, los marcos 
sociales y la intertextualidad (Arfuch 2009). 
 
Este giro subjetivo en la cultura contemporánea, también se expresa dentro del campo 
cinematográfico. En paralelo a lo que sucedía en la cultura del espectáculo y los medios, 
en los territorios del cine se constata también una crisis del relato ficcional y las narrativas 
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omniscientes en provecho de los discursos de no-ficción anclados a experiencias yoicas 
y relatos autobiográficos. De ahí que en los años noventa se hable de un giro subjetivo 
del documental contemporáneo: “Está muy aceptado el giro subjetivo, en este sentido 
creo que es la puerta que abre realmente el nuevo documental. […] El giro subjetivo está 
presente en los propios films biográficos, el interés por el cine familiar, todos estos 
ejemplos nos introducen en la subjetividad” (Catalá 2015, 2).  
 
Si bien es cierto que pueden existir filmes autobiográficos estructurados bajo el lenguaje 
de la ficción (Allen, Fellini, Truffault, Moretti, etc.), nuestro interés es explorar las 
características y derivas que plantea lo que Philippe Lejeune denominó como 
“autobiografilme” en el campo del cine documental. El autor francés parte de reconocer 
las diferencias y limitaciones que puede tener la autobiografía en el campo del cine, ya 
que este último tradicionalmente ha estado asociado a la ficción que se presta más para la 
biografía que la autobiografía. Sin embargo, finalmente el investigador francés termina 
admitiendo (a partir de la obra de Joseph Morder o Raymond Depardon) que es posible 
la existencia autobiografías documentales que, a través de determinadas estrategias, 
logran reproducir “el pacto autobiográfico” a través del dispositivo cinematográfico 
(Lejeune 2008, 25). El autobiografilme documental plantea una compleja articulación de 
discursos autobiográficos y lenguajes no-ficcionales en el contexto del cine y el 
pensamiento contemporáneo. Estos filmes “se enmarca en el espacio de lo privado –lo 
cotidiano, íntimo, afectivo, emocional, confesional– y se traducen en puestas en escena 
que convocan diversos recursos autorrepresentacionales para modular un espacio, un 
tiempo y una voz que confluyen para evocar un ‘yo’ ” (Lagos Labbé 2011, 60). 
 
Partiendo de la literatura reciente8 sobre las autobiografías documentales planteamos 5 
aspectos que nos permiten caracterizarlas: a) coincidencia entre enunciación y enunciado 
b) historia privada sobre la vida social c) narración visual y sonora en primera persona d) 
pacto autobiográfico e) carácter performativo de la narración. 
 
En primer lugar, como lo han señalado muchos autores, las autobiografías documentales 
plantean una operación del discurso cinematográfico a través de la cual el lugar de 
                                                        
8 Ver Rascaroli (2009), Gutiérrez (2008), Piedra (2014), Weinrichter (2004). 
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enunciación (el yo desde donde se estructura el discurso) se transforma en el objeto de la 
enunciación fílmica (el personaje narrado en el discurso). Simplificando podríamos decir 
que existe una reducción de las distancias entre autor, narrador y personaje que genera un 
efecto de autenticidad en el relato. De esta característica se desprende el punto de vista 
parcial, el conocimiento localizado e incompleto del narrador sobre su objeto que está en 
permanente transformación. En segundo lugar, a diferencia de otros discursos realizados 
desde un lugar de enunciación subjetivo, la autobiografía documental pone en primer 
plano la vida privada del propio realizador. La autobiografía tiende a trabajar sobre las 
historias yoincas, valoriza las historias individuales sobre el desarrollo de historias 
colectivas o sociales. 
 
En tercer lugar, la autobiografía plantea una modalidad del discurso audiovisual 
relacionado con la primera persona, a través de la incorporación de una serie de marcas 
dentro del discurso, la narración remite permanentemente a la dimensión parcial y 
subjetiva desde donde se cuenta la historia. A través de la incorporación de la voz en off 
o la voz over del propio narrador quien es además enunciador o a través del cuerpo 
filmado del cineasta se plantea una modalidad narrativa que remite a estructuras yoicas. 
Es con base en esta característica que se produce un pacto biográfico que genera una 
particular forma de lectura basada en un acuerdo entre autor y lector que parte de la 
presunta coincidencia entre el sujeto de la enunciación y el sujeto enunciado. Este pacto 
organiza las expectativas y los protocoles de interpretación de la obra audiovisual. 
Finalmente, debe plantearse que tanto el personaje como el autor son construcciones del 
texto audiovisual y que ni uno ni otro preexisten a la producción de sentido que se da en 
el acto de enunciación. En este sentido los documentales autobiográficos producen 
aquello que nombran, sus enunciados son de carácter performativo en el sentido que 
Austin adjudico a este término. El autobiografilme produce tanto al sujeto de enunciación 
como al sujeto enunciado y la relación entre ambos a partir de la cual existen. Dentro de 
la teoría del cine documental esta relación entre subjetividad, biografía y performatividad 
ha sido estudiada inicialmente por Bill Nichols (2013) y posteriormente por Stela Bruzzi 
(2003). 
 
Para una comprensión cabal del documental autobiográfico es necesario comprenderlo 
no solamente como una forma del texto cinematográfico o como un simple género 
audiovisual. El autobiografilme debe ser comprendido desde un punto de vista cultural y 
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político: de un lado es necesario interpretarlo dentro de la cultura contemporánea 
vinculada al espacio biográfico; del otro es indispensable leerlo en relación a los 
dispositivos de subjetivación y los procesos que estos agencian en términos de 
construcción de sujetos.  
 
Para analizar las dimensiones culturales del documental autobiográfico es necesario 
comprenderlo dentro de lo que Leonor Arfuch denomina “el espacio biográfico” 
entendido como una marca de la cultura contemporánea que determina el sentido de los 
textos individuales y da nueva significación y legitimidad a los relatos basados en la vida 
privada. Según la autora argentina, el espacio biográfico es un lugar de confluencia de 
múltiples textualidades en un entramado tejido intertextual y epocal que va más allá de 
género discursivo que articula un nuevo modo de mirar e interpretar asociado a la 
productividad de la biografía.  
 
El espacio biográfico así entendido –confluencia de múltiples formas, géneros 
y horizontes de expectativas– supone un interesante campo de indagación. 
Permite la consideración de especificidades respectivas sin perder de vista la 
dimensión relacional, su interactividad temática y pragmática, sus usos en las 
distintas esferas de la comunicación y la acción” (Arfuch 2002, 50). 
 
Siguiendo esta línea de reflexión es fundamental comprender las prácticas documentales 
que hacen los realizadores sobre su propia vida dentro del “espacio autobiográfico” 
abierto por la cultura contemporánea, dentro del cual cada relato se resignifica y adquiere 
una legitimidad creciente.  
 
De otra parte, es necesario repensar la dimensión política cifrada en el documental 
autobiográfico para lo cual proponemos reconceptualizarlo a partir de la noción 
foucaultiana de “dispositivo”. Cómo lo hemos planteado en otro lugar, el documental 
puede ser leído como un dispositivo que plantea la administración de deseos, imaginarios, 
memorias e identidades (León 2010, 54). Gilles Deleuze hace una relectura del concepto, 
y plantea que un dispositivo es un ovillo o madeja multilineal que conecta elementos 
heterogéneos (objetos, sujetos, tecnologías, lenguajes, saberes e instituciones) articulando 
líneas de enunciación, visibilidad, fuerza y subjetivación (Deleuze 1990, 155). Frente al 
predominio de las interpretaciones de Foucault basadas en el saber y poder, Deleuze 
introduce la problemática de la subjetividad:  
37 
 
 
Una línea de subjetivación es un proceso, es la producción de subjetividad en 
un dispositivo, una línea de subjetivación debe hacerse en la medida que el 
dispositivo lo deje y lo haga posible. […] El sí-mismo no es saber ni un poder 
es un proceso de individuación que tiene que ver con grupos o personas y que 
se sustrae a las relaciones de fuerza establecidas como saberes instituidos 
(Deleuze 1990, 157). 
 
En esta cita, Deleuze plantea la subjetividad y la individuación como un proceso complejo 
de subordinación y libertad construida en el seno de las relaciones de saber y poder del 
uno o varios dispositivo. Si consideramos al documental autobiográfico, como un 
dispositivo que produce subjetivación, podemos entender como los sujetos construidos 
por este aparato semiótico surgen determinados por relaciones de saber y poder, al mismo 
tiempo que plantean espacios de fuga y libertad. Por esta razón consideramos al 
documental autobiográfico como un dispositivo de subjetivación que permite la aparición 
de sujetos dentro determinados marcos sociales, políticos, culturales y epistémicos.  
 
 
 3.2 El filme autobiográfico en Ecuador 
 
A lo largo del siglo XX el discurso del cine ecuatoriano estuvo caracterizado por dos 
factores: la presencia de temáticas nacionales y el predominio del realismo social. De un 
lado, una buena cantidad de los filmes, tanto de ficción como documentales, se plantearon 
la tarea fundamental de afirmación de lo nacional. Del otro, el lenguaje para esta tarea 
fue el realismo clásico que privilegio la realidad social por sobre otras instancias. El cine 
documental ecuatoriano no escapo a esa tendencia predominante, hasta los años noventa 
primó un lenguaje expositivo y transparente que tenía como temáticas centrales el 
patrimonio, la cultura y la historia de la nación. La tematización del sujeto individual, el 
mundo privado, la subjetividad y la biografía solamente llegará con el nuevo siglo.  
 
A finales de la década de los noventa, Ecuador vive el fracaso del desarrollismo 
nacionalista, el avance del proyecto neoliberal y el fin de las utopías tras la caída del muro 
de Berlín; mientras la crisis social y económica se agudiza, la cultura nacional se ve 
cuestionada por la globalización y la implosión de minorías que no se sienten 
representadas (León 2011, 406). Es ese contexto, se produce la emergencia de una nueva 
generación de documentalistas que optan por el filme autobiográfico que, en contrapunto 
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al documental social que privilegio las temáticas públicas de la historia nacional, va a 
plantearse narrar aspectos de la memoria personal y familiar así como una serie de 
temáticas relacionadas a la construcción de identidades individuales. Tal parecería que la 
crisis social y el cuestionamiento de los valores nacionales influyen decisivamente en la 
tematización de experiencias personales e íntimas que viven los realizadores y que más 
tarde se convierten en el centro de narrativas autobiográficas. Por otro lado, el lenguaje 
documental expositivo que buscaba la objetividad empieza a ser cuestionado como 
tendencia predominante; frente a las nuevas temáticas personales el lenguaje expositivo 
se presenta como limitado, de ahí que los documentalistas opten por otras formas de 
narración parcial y subjetiva. Se produce entonces “una disminución de la objetividad 
como una narrativa social convincente” como lo ha planteado Renov (Rascaroli 2009, 
19).  
 
Temáticas de la historia política y social que se encontraban agotadas son revisadas desde 
la mirada subjetiva de los realizadores generando nuevas lecturas. De ahí que las 
narrativas documentales personales y subjetivas ocupen un lugar destacado dentro del 
cine ecuatoriano dentro de los últimos 15 años. Al respecto Juan Martín Cueva planteó 
que “el uso de la primera persona es uno de los rasgos que caracteriza nuestras obras más 
relevantes y las que han tenido mejores resultados, incluso en su aceptación por parte del 
público” (Cueva 2016, 141). Dentro del conjunto de obras que trabajan desde un lugar de 
enunciación subjetivo, usan la primera persona y hacen del propio cineasta un personaje, 
las narrativas autobiográficas ocupan un lugar central. Darío Aguirre, documentalista que 
ha trabajado sistemáticamente sobre su biografía, sostiene que la sociedad global, las 
redes sociales, las migraciones, así como la reivindicación de derechos individuales han 
generado una reorientación del ‘Yo’ que ha planteado a los cineastas “un ejercicio 
permanente consigo mismo” (D. Aguirre 2016, 4). Tanto por la cantidad de producciones, 
como por el nivel de aceptación y legitimidad, el documental autobiográfico se presenta 
como un poderosa estrategia de subjetivación que nos advierte sobre la apertura de un 
nuevo momento dentro de la cultura ecuatoriana, de un verdadero “espacio biográfico” 
siguiendo la categoría propuesta por Arfuch. 
 
Por otra parte cabe advertir que frente a la construcción de otredades que planteo el 
documental indigenista, predominante a lo largo del siglo XX, el documental 
autobiográfico va desarrollar una indagación sobre la mismidad, la identidad yoica, de 
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distintos sujetos de la clase media ecuatoriana. Recordemos que las clases medias tienen 
dos ciclos importantes de consolidación, uno en la década del 70 (con el nacionalismo 
revolucionario) y en la segunda mitad de la primera década de 2000 (con la revolución 
ciudadana). La emergencia de la producción documental autobiográfica está asociada a 
un empoderamiento de las capas medias que encuentran en la expresión personal una 
forma de subjetivación alternativa al relato de personajes tipo o sujetos colectivos que 
caracterizo al realismo social. El documental autobiográfico constituye pues un 
dispositivo de subjetivación que permite la emergencia voces y sujetos individuales 
modelados por los valores, ideología y habitus de las clases medias ilustradas y 
progresistas. Al respecto el documentalista Juan Martín Cueva sostiene que las clases 
altas y medias son quienes se han expresado en el Ecuador en general en las artes y las 
letras desde la colonia hasta la actualidad, las clases subalternas o populares estuvieron 
escasamente representadas ya que su expresión no le importaba al poder (Cueva 2016, 2). 
A pesar de que el cine y el video son tecnologías que democratizaron la expresión frente 
a la cultura elitista de las bellas artes y letras, fueron prácticas cultivadas por sectores 
medios que sin lugar a dudas impregnaron sus obras de su visión socialmente enmarcada. 
Estas capas medias, en unos casos retrataron problemáticas de las clases subalternas de 
manera paternalista o solidaria, en otros -como es el caso del filme autobiográfico- 
hicieron una crónica de sus preocupaciones individuales y sociales ancladas a su 
perspectiva particular del mundo9.  
 
Uno de los documentales pioneros en la introducción de elementos autobiográficos es El 
lugar donde se juntan los polos (2002) de Juan Martín Cueva, a esta película le seguirán 
una serie de cortometrajes, producidos en el contexto de las escuelas de cine, en los cuales 
las historias familiares y personales pasan a primer plano, en estos filmes las referencias 
sociales e históricas casi desaparecen. Darwin, Henry y Yo (2002) de Daniel Avilés relata 
la historia de dos niños con asma que llevan al director a indagar sobre su propia infancia. 
Mi abuelo, mi héroe (2004) de María Campaña es un retrato, realizado mientras estudia 
en Francia, sobre las duras condiciones en las que se desarrolló la vida de su abuelo. Una 
bendición de Dios (2004) de Zulma Chato narra la condena que siente la directora, como 
                                                        
9 En el Ecuador se desarrolló escasamente el cine y video obrero, las expresiones audiovisuales 
más vigorosas de las clases subalternas se encuentran en el video indígena (León 2015)y las 
videografías de ficción populares que en otro lugar denominamos como “bajo tierra” (Alvear y 
León 2009). 
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mujer católica, por su decisión de no tener hijos. Sin título (2005) de Cristina Mancero es 
un filme experimental que conecta hechos azarosos con una historia amorosa y plantea 
un final abierto. Mi último día como hombre ficticio (2006) de Darío Aguirre cuenta las 
ansiedades del director por obtener una residencia en Alemania al mismo tiempo que 
recoge testimonios de otros jóvenes inmigrantes. El triciclo (2007) de Juan Sebastián 
Guerrero realiza una reconstrucción de la memoria familiar extraviada a partir de una 
única fotografía de infancia. 
 
Pocos años más tarde aparece Abuelos (2010), opera prima de Carla Valencia, un 
largometraje documental que reconstruye las historias de vida de los abuelos de la 
directora. Por un lado sigue la historia de Juan, un activista chileno que militó con 
Salvador Allende, encarcelado y asesinado. Del otro lado, cuenta la historia de Remo un 
médico autodidacta ecuatoriano que creo un laboratorio de medicinas alternativas. La 
historia de los dos abuelos confluye en la memoria personal de la realizadora y hablan de 
su propia biografía. Sobre el documental ha escrito Álvaro Muriel: “Valencia se inscribe 
dentro de un estilo de relato personal, de aquellos que privilegian la auto búsqueda del 
realizador como un medio para la construcción de la identidad desde una perspectiva 
interior, pero cuyo proceso será más tarde compartido con el espectador” (Muriel 2016, 
177). Con mi corazón en Yambo (2011) de María Fernanda Restrepo constituye un relato 
en primera persona que articula historia familiar e historia política, como lo explicamos 
anteriormente.  
El autor que más consistentemente ha realizado un documental biográfico con fuertes 
marcas subjetivas es Darío Aguirre. Este realizador ha trabajado una serie de 
problemáticas relacionadas con la búsqueda de su identidad personal en el contexto de la 
reconstrucción de las relaciones familiares y la migración como veremos más adelante. 
Por último, La bisabuela tiene Alzheimer (2012) de Iván Mora narra en paralelo la vida 
de la abuela del director y los cinco primeros años de su hija. Se rescata la memoria de la 
abuela en tanto poeta, pianista y médico, en contraposición a la pequeña niña que afirma 
de a poco sus primeros destellos de personalidad. A través de estos dos personajes, la 
historia puede ser leída como una alegoría sobre la constitución y disolución de la 
identidad individual en la infancia y la vejez. El relato arranca cuando la familia hace un 
viaje a Guayaquil para que la bisnieta conozca a la bisabuela, quien padece de síndrome 
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de Alzheimer y ya no reconoce a sus familiares. Este viaje permite al realizador hacer una 
reconstrucción de su memoria familiar sobre el telón de fondo de la memoria de la ciudad. 
 
 
 
3.3 La epístola familiar sobre la historia 
 
El lugar donde se juntan los polos (2002) de Juan Martin Cueva es un filme de 54 minutos 
de duración, está organizado en 45 escenas en forma de una larga epístola escrita por el 
director para sus hijos. En el documental, el director narra la forma como conoció a su 
mujer, el transcurso de la vida familiar en París, Bruselas y Quito alternando con la 
narración de sucesos políticos que acontecieron entre las décadas del 70 y el noventa en 
Chile y Ecuador. La película monta fotografías, documentos y películas familiares con 
documentación de archivos históricos y noticieros, estos materiales son comentados por 
la voz del propio director quien habla en primera persona y se dirige a sus dos hijos. El 
filme constituye una inflexión en el documental expositivo y observacional de los 
ochenta; es una especie de película de tránsito entre el documental social y el documental 
autobiográfico que aparecerá más tarde, plantea una intersección entre la memoria 
personal y el relato histórico. 
 
La estructura narrativa del documental pone en diálogo el presente con el pasado, la 
autobiografía con el relato histórico. En primer lugar la película articula escenas de un 
presente cotidiano con el pasado vivido por el cineasta, su pareja y su suegro en Ecuador, 
Chile y Nicaragua. El presente se encuentra anclado en Paris, lugar de residencia del 
cineasta, está representado por escenas ordinarias que el director graba dentro de su casa 
o a través de la ventana. El pasado es reconstruido a través de documentos, fotografías y 
películas de archivos familiares e históricos que abordan acontecimientos traumáticos en 
la historia ecuatoriana y chilena. El registro directo y cotidiano de la vida familiar parisina 
contrasta con la convulsionada vida política de América Latina que se reconstruye a través 
del archivo.  
 
En segundo lugar, el documental plantea una compleja articulación entre autobiografía y 
relato histórico. En una entrevista que realizamos para esta investigación, el director contó 
que su proyecto arranco con la figura de Víctor Romeo, de quien tenía noticias a través 
del libro La utopía desarmada de Jorge Castañeda. Posteriormente conoció y se casó con 
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Francisca Romeo, hija de Víctor, en ese momento su proyecto dejo de tener un interés 
meramente histórico. “Uno es producto de toda una historia familiar, de toda una historia 
personal, no puede sacudirse de eso, desentenderse de eso” sostiene el director (Cueva 
2016, 1).  
 
Francisca recuerda el Chile de Allende a través de la figura de su padre quien combatió 
activamente en defensa de la Unidad Popular. Juan Martín evoca recuerdos del régimen 
dictatorial en Ecuador así como la masacre de los trabajadores de Aztra sucedida en 
los años 70 a través de las palabras de su padre quien se desempeñaba como diplomático. 
La historia es abordada a través de los recuerdos familiares y las historias personales. 
Dentro de la historia tiene un papel protagónico Víctor, padre de Francisca, quien a través 
de una larga entrevista relata, en calidad de testigo presencial, la caída de Allende así 
como la lucha de los sandinistas en Nicaragua, donde se exilió posterior al golpe de 
estado. En la historia de Víctor se entrecruza su postergada vida familiar con la militancia, 
él cuanta que permaneció durante mucho tiempo alejado de su mujer y su hija al estar en 
la clandestinidad. A través de la vivencia personal y familiar de Juan Martín, Francisca y 
Víctor se narra el golpe de estado en Chile, el retorno a la democracia en Ecuador, los 
orígenes de la revolución nicaragüense, la caída del muro de Berlín, la derrota electoral 
de los sandinistas, el levantamiento indígena y la caída del presidente Mahuad en 
Ecuador.  
 
El firme presenta de forma clara la doble relación entre la biografía personal y los marcos 
sociales e históricos. Por un lado muestra como los relatos individuales de vida están 
condicionados por las disputas entre distintas fuerzas que construyen la historia de la 
nación. En la película vemos como los acontecimientos históricos modulan la vida y el 
destino de las personas, generando migraciones obligadas y marcando sus destinos. Del 
otro lado, podemos observar como la historia es permanentemente resemantizada desde 
el recuerdo personal y familiar. El documental parecería recordarnos que la gran historia 
con “H” sólo puede ser vivida desde la cotidianidad anclada en el cuerpo del individuo y 
su círculo íntimo.  
 
A través de su narración en primera persona el documental realiza un comentario sobre 
los dilemas de los migrantes de segunda generación y la transmisión de memorias 
intergeneracionales entre padres e hijos. No en vano el documental está estructurado 
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como una epístola que el director dirige a sus hijos para explicar la historia familiar y 
política que determinó que nacieran en Francia. El propio director, cuyo padre fue 
diplomático de carrera, confiesa que París es el lugar donde nació y donde trabaja, sin 
embargo siente una profunda nostalgia por el destino de Ecuador. Es justamente esta 
distancia con el país de origen que lleva al director a indagar sobre su historia familiar y 
nacional. En el desenlace del filme, este sentimiento de desarraigo es el que conduce al 
director a regresar a su país con Francisca y sus hijos.  
 
Uno de los grandes temas del documental es la función que cumple la memoria en los 
procesos de construcción de identidades individuales y colectivas. Esta construcción hace 
referencia a la relación entre la biografía personal y la historia nacional pero también 
como estas historias se trasmiten de generación en generación. La película traza dos 
vectores intergeneracionales: uno en relación a la generación anterior y otro en relación a 
la generación posterior. Por un lado hace una reflexión sobre la generación anterior, 
simbolizada en Víctor, cuyo horizonte utópico fue la transformación revolucionaria y el 
socialismo. Frente a ese pasado heroico y transformador, sostiene que su generación fue 
aquella para la cual “las cartas ya están hechadas” de ahí que la caractericen como 
apática. En un momento de la película, el director -quien adhiere a los ideales socialistas-
sostiene sostiene haber llegado tarde a la revolución. En una escena de la película se 
muestran el interior de un edificio a contraluz, se muestra por la ventana una tienda de 
frutas y verduras que queda al otro lado de la calle, mientras el director reflexiona:  
 
Cuando por fin puedo actuar sobre la vida, las cartas ya estaban echadas, 
entonces me comprometo con cosas que ya no están. Me trato de involucrar 
con una corriente que ya no arrastra nada. No sé si será eso o si encontré un 
argumento fácil para justificar la indiferencia de mi generación (Escena 33). 
 
Del otro lado, la película abiertamente se construye como una reflexión íntima sobre la 
trasmisión de memorias para los que vendrán. El director confiesa que su generación tiene 
pocos recuerdos fuertes, que su memoria se ha construido a través de fotos y películas, a 
través de “recuerdos de recuerdos”, que es una generación que heredo la derrota de la 
utopía y la incertidumbre de la contemporaneidad. En un momento del documental, se 
miran imágenes archivo de revolucionarios cubanos y manifestaciones en Ecuador, 
mientras en la pista de audio la voz del realizador sostiene interpelando a sus hijos: “Mi 
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generación está ahí, a punto de pasar sin dejar una huella, tranquila entre la nostalgia de 
lo que no vivió y la mirada de burla sobre la generación anterior. Y Ustedes están aquí y 
me pregunto ¿Qué les voy a transmitir? Dudas, incertidumbre, impotencia” (Escena 38). 
 
En síntesis, El lugar donde se juntan los polos constituye un filme emblemático del relato 
en primera persona que nos permite entender las intersecciones entre la autobiografía 
personal y el relato histórico, así como las ansiedades subjetivas que genera la migración 
y los dilemas de las trasmisión intergeneracional de memorias en la era de las videoesfera 
y la globalización. 
 
 
 
 3.4 Performatividad, filiación y masculinidad  
 
La película, de 88 minutos de duración, está organizada en 35 escenas en las cuales el 
director realiza tanto el papel de narrador como la de personaje que interactúa y dialoga 
con el resto de protagonistas. El proceso de producción de la película duró 3 años de los 
cuales uno se dedicó al rodaje. El filme participó en 30 festivales y ganó 8 premios 
internacionales. A diferencia de El lugar donde se juntan los polos, en este documental 
no existen imágenes de archivo y todo el metraje está rodado en Ambato, Guayaquil y 
Baños (Ecuador) y Hamburgo (Alemania). La historia arranca a partir de un 
acontecimiento concreto: Darío Aguirre llevaba viviendo 12 años en Alemania, donde 
realizó sus estudios de cine, cuando recibe una llamada de su padre para solicitarle un 
préstamo para salvar su negocio de carnes a la brasa. Esta solicitud le sirve al director 
como pretexto para reflexionar sobre la distante relación que mantiene con su padre y 
recuperar la comunicación y el afecto perdido.  
La película retoma el impulso autobiográfico que habían tenido las obras anteriores del 
director. A través de una serie de exploraciones de distintos aspectos vinculados a su 
relato yoico, el realizador hace que procesos de auto conocimiento y resolución de 
conflictos personales adquieran legibilidad social. “Con el tiempo fui entendiendo que 
hay elementos de las historias personales que tienen una carga universal. Lo enriquecedor 
de esto es entender la universalidad de nuestro microcosmos” (D. Aguirre 2016, 1).  
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La complejidad del relato y la enunciación fílmica que plantea la película puede ser 
abordada a partir del entramado de cuatro vectores: a) la migración como fuente de 
problematización subjetiva b) la teatralidad y puesta en escena del yo c) la reconstrucción 
del vínculo filial y d) los nuevos modelos de masculinidad. En primer término podemos 
establecer un acercamiento a la película a partir del lugar denunciación del cineasta 
marcado por una conciencia y un trabajo sobre su condición de inmigrante. Darío Aguirre 
se reconoce así mismo como sujeto doblemente migrante: los 9 años se muda de su 
Guayaquil natal a la ciudad de Ambato, a los 17 años viajó a Hamburgo a estudiar cine, 
donde reside hasta la actualidad. Este hecho marque su vida y su producción 
cinematográfica, el desarraigo le hace ser consciente de su diferencia y lo lleva a un 
proceso constante de auto cuestionamiento de su identidad individual. El grill de César es 
una reflexión sobre la distancia y el desarraigo familiar y cultural planteado por la 
migración pero al mismo tiempo el camino simbólico de vuelta tejido por el cine. Nos 
atrevemos a decir que la poética autobiográfica del director está plenamente marcada por 
un lugar denunciación migrante. El desdoblamiento que el filme autobiográfico exige 
entre director y personaje, coincide con el descentramiento que propone la migración 
entre el lugar de origen el de acogida. Cómo lo ha planteado el propio director.  
Este es un ejercicio que se ha desarrollado gracias a mis trabajos anteriores: 
estar frente y detrás de la cámara, tomando esa distancia casi esquizofrénica, 
de salirte de ti para entender lo que estás haciendo como director. Es cosa de 
ejercicio, también de haber migrado, salir de ti para entender lo que pasa a tu 
alrededor. Te observas de una forma un poco obsesiva, pues estás confrontado 
a cuestiones culturales; siempre te preguntas quién eres (Araya 2015).  
En segundo lugar, la película trabaja en una puesta en escena y teatralización del yo. 
Frente al discurso de la autenticidad que proponen algunos filmes autobiográficos, El grill 
de César se levanta sobre una concepción experimental que propugna la construcción 
explícita y teatral de la subjetividad. Muchos momentos cuentan con una compleja puesta 
en escena que incluye dramatizaciones, gags cómicos, situaciones construidas y números 
musicales compuestos interpretados por el propio director para la película. Como en sus 
otras obras, en el documental se anuda la expresión subjetiva con la realización de 
acciones que se ejecutan para la cámara. En este sentido, nos atrevemos a caracterizar a 
las películas de Darío Aguirre a través del concepto de modalidad expresiva o 
performativa teorizada por Bill Nichols (2013, 228). Los experimentos y acciones 
realizadas frente a la cámara, no buscan retratar una subjetividad previamente existente a 
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la película sino que al contrario generan efectos subjetivos que se producen en el acto 
mismo de firmar. Tanto Darío como César parecerían ser producto mismo del encuentro 
y afecto desplegado por el documental. De ahí que se puede afirmar que el tema central 
del filme no versa sobre los personajes sino las transformaciones que estos sufren el acto 
mismo de filmación. Por esta razón nos parece acertada la apreciación de Pablo Gamba 
cunado afirma “no es un filme sobre una familia, sino sobre cómo cada quien se inventa 
a sus familiares de la manera como quiere o le interesa presentarlos ante los demás, lo 
que incluye el performance que cada uno de ellos hace en esas circunstancias (Gamba 
2014). Es por esto que sostenemos que la poética documental de Aguirre se sostiene sobre 
la invención teatral del yo y en la performatividad de las identidades familiares.  
En tercer lugar, uno de los vectores que mueven al documental es la reconstrucción del 
vínculo filial, la historia presenta la paradoja de una inversión de roles entre padre e hijo. 
Gracias a esta inversión se tematiza la particular forma como se resuelve la relación con 
el padre, que es el símbolo del orden cultural y la autoridad. En una nota escrita sobre el 
filme, el psicoanalista Iván Sandoval sostuvo: “Si algo define la condición masculina y 
su posición en la vida, es la solución singular que cada hombre construye para hacer 
funcionar su relación con el padre, en cuanto ella es diferente de la relación 
supuestamente natural que tenemos con la madre desde nuestro origen” (Sandoval 2015). 
En sociedades como la ecuatoriana, la relación padre hijo está atravesada por la distancia 
que impone la autoridad y la represión de los afectos característica del machismo. La 
película narra la profunda en comunicación sobre la que se construye la relación de Darío 
con su padre, basada en el silencio y la no expresión de los afectos. La madre realiza un 
papel de mediadora afectiva y comunicativa que fomenta el escaso trato entre padre e 
hijo. En una escena Darío y su padre hacen cuentas y conversan en una mesa en el 
restaurante, mientras se escucha la voz del director: “Mi papá y yo somos los maestros de 
la incomunicación. Mi mamá siempre fue la mediadora cuando mi papá quería preguntar 
o aconsejarme algo. Por suerte ahora con el restaurante, tenemos un tema en común” 
(Escena 18). 
El vínculo filial aparece tenuemente anudado generando un conflicto comunicativo 
intergeneracional, agravado por la desaparición de la madre. La necesidad de 
reconocimiento mutuo entra padre e hijo mueve la trama general de documental. El 
savataje del negocio y el rodaje de la propia película se convierten en formas de 
renegociar el vínculo en una compleja repartición de autoridad, prestigio y afecto.  
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Finalmente, el documental se construye sobre la base de la oposición de dos modelos de 
masculinidad que plantean distintos caminos para ser hombre. De un lado tenemos a 
César, un hombre solitario, de pocas palabras, dueño de un negocio de carnes a la brasa, 
a quien le gusta el fútbol, las telenovelas y las películas de acción. Del otro lado tenemos 
a Darío, un joven sensible, afecto a la música y la pintura, que hace películas, es 
vegetariano y practica yoga. Son dos modelos de construcción masculina separados por 
un abismo generacional y la distancia cultural generada por la migración. De forma 
tremendamente honesta y crítica, la película trabaja sobre la crisis de esos dos modelos 
de masculinidad, al explorar sus vulnerabilidades logra plantearse formas de empatía y 
solidaridad. Por la crisis financiera y la pérdida de su familia, César ha perdido el papel 
de padre proveedor, a pasar de su orgullo tiene que recurrir a su hijo con el cual ha perdido 
la comunicación. Darío, quien vive en Alemania confiesa estar dispuesto a olvidarse de 
Ecuador y acoplarse a su nuevo país y situación; cuando recibe el pedido de ayuda de su 
padre, entra en conflicto consigo mismo al darse cuenta que siempre busco la aprobación 
de su padre sin tener una respuesta. La crisis y caída de los dos personajes, precipitada 
por la crisis financiera, el dolor y la distancia es la antesala para el reencuentro y la 
resiliencia. En una escena se escucha a Darío conversar con su madre moribunda que yace 
en la cama.  
Dario: Cuando yo me fui como que mi papá se decepcionó porque yo no iba 
a seguir con el negocio. ¿Hay algo de cierto en eso? Porque me fui con esa 
sensación ¿No sé si será cierto?  
Madre: Sí puede ser que él quería que tú lo ayudaras. Se sintió terriblemente 
solo. Él sufrió mucho cuando tú te fuiste. Se sintió desamparado cuando tú te 
fuiste. Que con las hijas no pasó lo mismo… Te fuiste tú y él se sintió...solo 
realmente. Solo. Por eso casi no hablaba contigo por teléfono porque lloraba. 
O sea el sufrió mucho (Escena 31). 
En ese momento, Darío se entera que la falta de comunicación con su padre no era por 
indiferencia sino por dolor. Con el transcurso de la película padre e hijo caen en cuanta 
que aunque cada uno se ha construido como hombre por caminos diferentes existen 
muchos elementos en común y aun no es tarde para expresarse afecto.  
El grill de César es un filme valiente y audaz que expone de forma performativa un relato 
yoico y familiar que trabaja el reconocimiento mutuo entre padre e hijo en un contexto 
signado por los conflictos planteados por la migración, los choques generacionales y la 
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construcción de masculinidades. 
 
 
 3.5 El auge de la subjetividad  
 
Los documentales biográficos producidos en los últimos 15 años nos permiten apreciar 
una nueva forma de relato documental que rompe radicalmente con el documental social 
y nacionalista. A partir de la incorporación de la biografía y el relato familiar estos filmes 
logran construir una nueva epistemología desde donde narrar y mirar la realidad personal, 
cultural e histórica. En todos estos filmes, la subjetividad ha dejado de ser algo 
vergonzoso para convertirse en un filtro desde el cual reinterpretar la realidad 
(Weinrichter, Desvios de lo real. el cine de no ficción 2004). Es plausible pensar que este 
giro se produjo gracias a que dentro del campo cinematográfico y la cultura ecuatoriana 
se dieron las condiciones para la construcción de un “espacio biográfico” que permita la 
visibilización y legitimización de los relatos yoicos y su autorrelato. Con la 
popularización de las tecnologías de video, la crisis del documental expositivo y 
observacional, los criterios de objetividad, los relatos nacionales totalizantes poco a poco 
empieza a instaurarse una nueva formación discursiva que habilita los relatos personales, 
privados e íntimos. Como efecto de la crisis política y social, los grandes relatos 
nacionales se descomponen dejando espacio para la narración fragmentario articulado 
desde las verdades parciales e inconclusas del individuo.  
 
Esta explanación del discurso autobiográfico está relacionado con el empoderamiento de 
las clases medias que se produce durante los últimos 15 años. Este aspecto va a determinar 
el tipo de sujeto y subjetividad que es producido por el dispositivo documental. Como se 
pudo apreciar, estos documentales hacen de la biografía un disparador de 
autoconocimiento y resolución de conflictos personales relacionados con los valores y 
deseos de las capas medias. De ahí que podamos concluir que el autobiografilme sea un 
dispositivo de subjetivación que permite la emergencia de un tipo de sujeto marcado por 
procesos de enclasamiento claramente determinados. Gracias al documental se visibiliza 
un conjunto de experiencias encarnadas que dan expresión al relato biográfico de esas 
capas que hasta ese momento no tenía voz y cuerpo. La biografía documental se presenta 
entonces como un mecanismo eficaz para darle un carácter público a las vivencias y 
relatos inexpresados de esas capas medias que habían permanecido sin relato por efecto 
49 
 
del realismo social y el discurso nacional. De ahí que podamos decir que los sujetos que 
surgen en películas como El lugar dónde se juntan los polos o El grill de César son la 
expresión de determinadas relaciones de saber y poder relacionadas a las clases medias 
pero al mismo tiempo plantean vectores de fuga que plantean espacio de libertad que 
permiten la emergencia de nuevas significaciones y visibilidades. 
 
 
 
Desde los años noventa, la sociedad ha experimentado una preocupación inédita por la 
subjetividad y la memoria. En muchas instancias de la vida social aspectos asociados a la 
vida íntima, individual y subjetiva han tomado relevancia al mismo tiempo que el pasado 
se ha puesto de moda. Esta realidad, propia de las sociedades contemporáneas, ha llevado 
a las ciencias sociales y humanas a teorizar sobre el giro subjetivo (Sarlo 2006) y la 
cultura de la memoria (Huyssen 2007). Estos dos paradigmas emergentes nos llevan a 
cuestionar los enfoques positivistas con los cuales se ha pensado la realidad y el pasado 
que anclaron sus verdades a un objetivismo ingenuo. Es el interés de esta investigación 
indagar las consecuencias que el giro subjetivo y la inflexión hacía la memoria han tenido 
en el campo del cine documental. Estos dos paradigmas, sin lugar a dudas, han tenido una 
fuerte influencia en los desarrollos y tendencias del documental contemporáneo así como 
en los estudios de cine.  
 
Esta indagación la planteamos en dos aspectos, a nivel teórico conceptual y a nivel 
empírico. En primer término buscamos rastrear algunos de los debates teóricos sobre el 
giro subjetivo y la cultura de la memoria en el campo de los estudios visuales y de cine 
para luego plantear cómo esos debates se expresan en el campo del documental 
ecuatoriano reciente. De un lado, realizamos una serie de abordajes teóricos y 
conceptuales que nos permite determinar un conjunto de enfoques y delimitar con 
precisión categorías de análisis. Del otro lado, realizamos una contextualización y un 
análisis de tendencias dentro del documental de temática históricas así como del 
documental en primera persona en Ecuador. Posterior a este primer acercamiento, 
estudiamos más a profundidad el documental histórico y el documental de memoria así 
como el filme autobiográfico. Seleccionamos, filmes representativos de cada una de estas 
tendencias y realizamos un análisis fílmico y discursivo para determinar las formas como 
están construidos los documentales, sus modalidades de representación y sus formas de 
construcción significante.  
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Conclusiones 
 
En síntesis podemos caracterizar a la historia reciente del cine documental 
ecuatoriano como una práctica cultural emergente que a partir del año 2000 atraviesa por 
un proceso sostenido de institucionalización, expansión y legitimación. Partiendo del 
contexto histórico y social, se pueden establecer las características de este campo cultural 
y los factores que permitieron su afianzamiento. La crisis económica y social de inicios 
de siglo, el agotamiento representación argumental ficcional, las nuevas plataformas de 
exhibición, los procesos de enseñanza, formación y profesionalización, la inserción de la 
práctica documental en espacios extra-cinematográficos y el relevo generacional son 
analizados como factores de consolidación de campo documental. Tomando en cuenta las 
producciones realizadas anualmente se pueden establecer las tendencias preponderantes 
como son: el documental social, el cine comunitario y militante, documental reflexivo, el 
cine en primera persona y el documental histórico.  
 
Estas dos últimas tendencias permiten explorar el giro subjetivo y la inflexión hacía la 
memoria han tenido una importante expresión en el campo del cine documental 
ecuatoriano en los últimos 15 años. Por un lado, identificamos el cine histórico que trabaja 
problemáticas de la memoria social y archivo; por otro, encontramos un cine en primera 
persona que trabaja temáticas personales y familiares.  
 
De un lado, se constata de manera inédita la existencia de un conjunto de películas de 
temática histórica respaldados en el trabajo de investigación de archivo y testimonio y el 
aparecimiento de una pléyade de realizadores interesados en comprender la historia 
colectiva. Por otro lado, estudiamos el giro subjetivo en el documental ecuatoriano a partir 
del cual el realizador construye el relato, poniendo en evidencia su lugar de enunciación 
personal respecto de los hechos contados. En estos documentales, el cineasta narra en 
primera persona, se transforma en personaje de su película, establece una verdad personal 
e indaga en su propia biografía. En la presencia de estas dos tendencias advertimos los 
desarrollos más interesantes del documental ecuatoriano del nuevo siglo.  
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5. Anexos  
 
 
Anexo 1: Documentales producidos en Ecuador (2000-2016) 
Fuente: Consejo Nacional de Cinematografía, Fundación Cinememoria y Cinemateca Nacional del 
Ecuador 
Elaboración: el autor 
 
  
AÑO 
 
TITULO DIRECTOR/A DURACIÓN 
2000 La eterna primavera Cynthia Wright 28' 
2001 Toros populares en la 
serranía ecuatoriana 
Jorge Anhalzer 18' 
2001 Como yo la veo Karine de Villers 48' 
2002 De cuando la muerte nos 
visitó 
Yanara 
Guayasamín 
90' 
2002 El lugar donde se juntan lo 
polos 
Juan Martín Cueva 53' 
2002 Problemas personales Manolo Sarmiento 
y Lisandra Rivera 
72' 
2002 Darwin, Henry y yo Daniel Avilés 26' 
2002 Eres, soy o la invención de 
los jívaros 
Yves de Peretti 67' 
2003 Soy defensor de la selva Pocho Álvarez 23' 
2003 Ramiro Jácome Santiago Carcelén 52' 
2003 Augusto San Miguel ha 
muerto ayer 
Javier Izquierdo 45' 
2004 Mi abuelo, mi héroe María Campaña 
Ramia 
17' 
2004 Aquí soy José Fernando Mieles y 
Pepe Yépez 
68' 
2004 Ecuador vs. El resto del 
mundo 
Pablo Mogrovejo 54' 
2004 Zapata José Antonio 
Guayasamín 
11' 
2004 Dividi-Dos Galo Betancourt 19' 
2004 Luigi Stornaiolo Hernán Cuéllar 12' 
2004 Pueblos ocultos en peligro Ana Echandi y 
Aritz Parra 
55' 
2004 Los guerreros kichwa y el 
petróleo 
Holger Riedel y 
Siegmund Thies 
52' 
2004 The Rock: Galápagos en la 
II Guerra Mundial 
Nicolás Cornejo 65' 
2005 Vilcabamba la alegría de 
vivir 
Darwing Adrianzen 
Z. 
26' 
2005 Desde mi Ecuador: Los 
Saraguros 
María José 
Martínez 
5' 
2005 La profecía de Piatsaw Pierre Bessard 55' 
2005 Democracia 25 años Andrés Barriga 95' 
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2005 Día de julio Michael Aguirre 13' 
2005 Domingo orgiástico Sandino Burbano 6' 
2005 Los años viejos José Yépez L. 14' 
2005 Entre gallos y la 
medianoche 
Nadja Drost 66' 
2005 Fausto Basantes (1980 - 
1986) 
Carlos Naranjo 30' 
2005 George Febres: La fabulosa 
historia del primo de un 
santo y sus zapatos de 
cocodrilo 
Ivo Wagua 44' 
2005 Streams of Gold John Tweedy y 
Beret E. Strong 
60' 
2005 Sin título Cristina Mancero 15' 
2005 Beyond the gates of the 
splendor 
Jim Hanon 36' 
2006 Sacha Runa Sachay Pocho Álvarez 7' 
2006 La toma de la plaza Juan Pablo 
Barragán 
59' 
2006 Velasco Ibarra: retrato de 
un monarca andino 
Andrés Barriga 66' 
2006 El carro del Tio Arturo Gabriela Batallas 21' 
2006 Estilo libre Víctor Carrera 20' 
2006 Cuba, el valor de una utopía Yanara 
Guayasamín 
120' 
2006 Sin papeles en Alemania Fernando 
Uscátegui y 
Mauricio Estrella 
29' 
2006 Rostros del tiempo Iñaqui Oñate 7' 
2007 Mi último día como hombre 
ficticio 
Darío Aguirre 10' 
2007 Una bendición de Dios Zulma Chato 15' 
2007 Galápagos en 
Canchalagüeras 
Rosa Pérez 73' 
2007 El tren más difícil del 
mundo 
Stephane Goel 50' 
2007 Mete gol gana Felipe Terán 
Altamirano 
80' 
2007 Próxima estación Estela Ilárraz 70' 
2007 Éxodo Adrián Aguilar 26' 
2007 Taromenane: el exterminio 
de los pueblos ocultos 
Carlos Andrés Vera 60' 
2007 A imagen y semejanza Diana Varas 
Rodríguez 
40' 
2007 Ellas Alvaro Muriel 92' 
2007 Permiso, que llegó Cristina Mancero 41' 
2007 Recordando el ayer Alexandra Cuesta 9' 
2007 Reversa Ecuador reversa Jorque Oquendo 11' 
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2007 Sobremesa Yanara 
Guayasamín 
6' 
2007 Soy optimista Ester Gould, 
Jaapvan´t Kruis, 
Sarah Sylbing 
47' 
2007 Tarjeta roja Rodolfo Muñoz 92' 
2007 El tiempo no cura todo Germánico 
Mantilla 
19' 
2007 El triciclo Juan Sebastián 
Guerrero 
22' 
2007 Golpe a golpe Galo Betancourt 25' 
2007 Minadores Fadia P. Rodas Z. 22' 
2007 Todos nos hacemos 
ilusiones 
Bernhard 
Hetzenahuer 
70' 
2007 En primera plana Pablo Mogrovejo 21' 
2007 Permiso, que llegó Cristina Mancero 41 ' 
2008 Ale y Dumas, uno es dos y 
dos son uno 
Pocho Álvarez 60' 
2008 AVC del sueño al caos Isabel Dávalos 95' 
2008 When clouds clear Anne Slick 77' 
2008 Alpachaca puente de tierra Jorge Luis Narváez 100' 
2008 Apology of an ecomonic hit 
man 
Stelious Foul 90' 
2008 Tóxico Texaco Tóxico Pocho Álvarez 35' 
2008 El arte del cantón Mejía Manuel Kingman 14' 
2008 El suizo, sospechas en el 
Ecuador 
Raymond 
Vouillanoz 
90' 
2008 Este maldito país Juan Martín Cueva 78' 
2008 Baltazar Ushka el tiempo 
congelado 
José Antonio 
Guaysamín 
22' 
2008 Memoria de Quito Mauricio Velasco 48' 
2008 Monólogo del cuervo Paúl Narváez 
Sevilla 
12' 
2008 Ojo foco rojo Diana Soltysik 20' 
2008 Bajo suelos ricos Malcolm Rogge 88' 
2009 Viteri Autorretrato Sebastián Cordero 15' 
2009 Camilo Egas, el hombre 
secreto 
Santiago Carcelén 64' 
2009 Mejor que antes Andrés Barriga 97' 
2009 Tras la escena académica Juan Palbo viteri y 
Miguel Rivera 
15' 
2009 Defensa 1464 David Rubio 70' 
2009 En mi tribuna Víctor Carrera 15' 
2009 En pie de lucha Verónica León 
Burch 
22' 
2009 Hollywood Karina Páez 16' 
2009 A cielo abierto derechos 
minados 
Pocho Álvarez 120' 
2009 Chigualeros Alez Schlenker 85' 
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2009 Crudo Joe Berlinger 104' 
2009 Legado de una ilusión Pocho Álvarez ¿? 
2009 Piensa en mí Alexandra Cuesta 15' 
2009 Soy Huao Juan Baldana 92' 
2010 Trans-cutucú retorno a la 
selva 
Juan Pablo Viteri 15' 
2010 Un si long voyage Stephanie Lamorre 90' 
2010 Cinco caminos a Darío Darío Aguirre 80' 
2010 Abuelos Carla Valencia 95' 
2010 Mi terruño Paúl Narváez 
Sevilla 
16' 
2010 Máscaras de papel Carolina Báez 21' 
2010 Numtaketji, somos los 
mismos 
Julián Larrea 15' 
2010 Bienvenido a tu familia Diego Ortuño  63' 
2010 Por qué murió Bosco Wisum Julián Larrea 30' 
2010 Canción de toquilla Javier Andrade 24' 
2010 Cuando la mente baila Xavier Colamarco 38' 
2010 Indefatigable Semiconductor 7' 
2010 ¿Sospechosos? David Lasso 16' 
2010 Jorgenrique Pocho Álvarez 118' 
2010 La Churona María Cristina 
Carillo 
82' 
2010 La vida de las cosas Paulina Simon 8' 
2011 Labranza oculta Gabriela Calvache 66' 
2011 Más allá del mall Miguel Alvear 52' 
2011 Con mi corazón en Yambo María Fernanda 
Restrepo 
136'  
2011 Grandir Bernard Josse y 
Etienne Moine 
104' 
2011 Detrás de las colinas Samanta Yépez 42' 
2011 Horas extras Frantz Jaramillo 53' 
2012 La bisabuela tiene 
Alzheimer 
Iván Mora 
Manzano 
52' 
2012 Océano sólido Tomás Astudillo 27' 
2012 Muchedumbre Rodolfo Muñoz 90' 
2012 Juan Fernando Hermosa, 
tras la sombra del niño del 
terror 
Marco y Vladimir 
Soasti 
111' 
2012 Tiempo de vida Valeria Suárez 10' 
2012 Daniel/Sarahí Juan Pablo 
Viteri/Juan Zabala 
15' 
2012 El último hielero Sandy Patch 16' 
2013 Los descendientes del 
jaguar 
Eriberto Gualinga, 
Mariano Machain y 
David Whitbourn 
28' 
2013 La muerte de Jaime Roldós Lisandra Rivera y 
Manolo Sarmiento 
123' 
2013 Nariz del diablo José Yépez L. 93' 
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2013 El grill del César Darío Aguirre 88' 
2013 Cometa en órbita Naya Kuu 21' 
2013 El Conejo Velasco Pocho Álvarez 126' 
2013 La importancia de llamarse 
Satya Bicknell Rothon 
Juliana Khalifé 63' 
2013 El barrio de las mujeres 
solas 
Galo Betancourt 67' 
2013 La consulta inconsulta Tania Laurini 21' 
2013 La Tola Box Pavel Quevedo 86' 
2013 Mujer tras la ventana Nicolás Cornejo 70' 
2013 Silencio en la tierra de los 
sueños 
Tito Molina 94' 
2013 El affaire Galápagos, stán 
vino al Edén 
Dyana Golfine, 
Dan Geller 
120' 
2013 Víctor Foto Estudio Liliana Correa R, 
Nicolás Mejía Julie 
William.- 
25' 
2014 Tierra adentro Churofilms 58' 
2014 Sean la luz Ana Wilking 52' 
2014 ¡A un dólar ¿A un dólar! La 
ciudad sin corazón 
María Aguilera 
Reche 
55' 
2014 Carlitos José Antonio 
Guaysamín 
71' 
2014 Comuna Engabao Libertad Gills A. 52' 
2014 La clara y oscura Andrés Cornejo P. 45' 
2014 La deuda José Yépez L. 53' 
2014 Medio camino Adrián Balseca y 
Tomás Astudillo 
16' 
2014 Secretos del Yasuní Carlos Andrés Vera 78' 
2014 Alfaro Vive Carajo Mauricio 
Samaniego 
120' 
2014 Ciudad de tiza, ciudad de 
lluvia 
Christian Oquendo 
S. 
30' 
2014 Panóptico ciego Mateo Herrera 52' 
2014 El secreto de la luz Rafael Barriga 52' 
2015 Marina  Nicolás Mejía 26' 
2015 Crudo y agua Laurel Spellman 
Smith, Francine 
Strickwerda 
78' 
2015 Instantes de campaña Tomás Astudillo 52' 
2015 Derivadas María Campaña 
Ramia 
29' 
2015 Kurikinki Arsenio Cadena 8' 
2015 Operación Correa Pierre Carles 54' 
2015 Javier con I, Intag Pocho Álvarez 50' 
2015 El cóndor pasa Adrián Balseca 9' 
2015 El reloj de Velasco Ibarra Paúl Narváez 
Sevilla 
37' 
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2016 La carga María Aguilera 
Reche 
37' 
2016 BO Sofía Silva 12' 
2016 Dreamtown Betty Bastidas 70' 
2016 El mural Daniela Merino 25' 
2016 El tren deja dos pueblos Iván Mora 
Manzano 
8' 
2016 Mi Tia Toty León Felipe Troya 80' 
2016 Persistencia Fernando Mieles 46' 
2016 Sueños hipotecados Pablo Vargas 
Hidalgo 
40' 
2016 Territorio Alexandra Cuesta 68' 
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Anexo 2: Fichas técnicas 
 
 
La muerte de Jaime Roldós  
Año: 2013 
Duración: 123 min. 
País: Ecuador 
Director: Manolo Sarmiento, Lisandra Rivera  
Guion: Manolo Sarmiento, Lisandra Rivera 
Música: Daniel Mancero 
Fotografía: Daniel Andrade 
Actantes: Santiago Roldós, Jaime Roldós, Diana Roldós, Martha Roldós, Horacio 
Sevilla, Rubén Zamora, Juan del Granado, Richelieu Levoyer  
Productora: La Maquinita / M&S Films 
 
 
 Con mi corazón en Yambo  
Año: 2011 
Duración: 137 min. 
País: Ecuador 
Director: María Fernanda Restrepo  
Guion: María Fernanda Restrepo 
Música: Ivan Mora Manzano 
Fotografía: Francois Lazo 
Actantes: Pedro Restrepo, María Fernanda Restrepo, Doris Morán, León Febres 
Cordero, Sixto Duran Ballén 
 
El lugar donde se juntan los polos  
Año: 2003 
Duración: 54 min. 
País: Ecuador/Bélgica 
Director: Juan Martin Cueva  
Guion: Juan Martín Cueva 
Fotografía: Iván Keller, Jean-Philippe Polo, Víctor Arregui, Germán Valverde 
Edición: Alex Rodríguez 
Música: Frédéric Mainçon 
Sonido: Omar Pérez 
Actantes: Juan Martín Cueva, Francisca Romeo, Víctor Romeo. 
Productora: Ardèche Images Production 
 
El grill de César 
Año: 2014 
Duración: 88 min. 
País: Alemania/Ecuador 
Director: Darío Aguirre  
Guion: Darío Aguirre 
Fotografía: Santiago Oviedo 
Reparto: César Aguirre y Darío Aguirre 
Productora: Filmtank 
 
